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PRÉFACE 


La  sensibilité  humaine  se  modifiant  sans  cesse  pendant  le 
cours  des  siècles,  la  Musique,  sa  fidèle  traductrice,  évolue  paral- 
lèlement (*). 

Une  étude  approfondie  des  continuelles  transformations  de 
l'art  musical  ne  serait  pas  à  sa  place  dans  cet  ouvrage  d'un  carac- 
tère essentiellement  moderne.  Laissons  donc  de  côté  la  musique 
de  la  Grèce  ancienne,  ainsi  que  celle  du  Moyen-Age,  et  considé- 
rons seulement  la  grande  évolution  du  xvn*  siècl^.'^Elle  posa  les 
bases  de  la  théorie  musicale  encore  usitée  de  nos  jours,  et,  par 
ses  résultats,  fut  de  la  plus  haute  importance.  C'est  elle  qui  rendit 
possibles  les  floraisons  admirables  du  xvm*  et  du  xrx*  siècle. 

Qu'ils  le  veuillent  ou  non,  tous  ceux  qui  pensent  musicale- 
ment sont  plus  ou  moins  imprégnés  de  cet  art  récent. 

Mais,  la  page  où  s'inscrivirent  les  noms  illustres  de  Bach, 
Mozart,  Beethoven,  Schumann,  Wagner,  etc.,  vient  à  peine  de 
se  tourner,  que  déjà  des  formules  nouvelles  apparaissent,  sans 
qu'aucun  ouvrage  didactique  les  ait  encore  précisées  (***). 

Il  résulte  de  cette  situation,  que  les  jeunes  musiciens  apprennent 
la  pratique  de  leur  art  suivant  les  règles  de  la  technique  ancienne, 
et  se  trouvent  désorientés  lorsqu'ils  veulent  écrire  dans  le  style 

(•)  De  nos  jours,  cette  évolution  se  fait  si  rapidement,  qu'un  compositeur, 
arrivé  à  la  fin  de  sa  carrière,  a  la  tristesse  de  ne  plus  être  en  communion  d'idées 
avec  les  jeunes  compositeurs  —  à  moins  qu'il  n'ait  tenu  son  esprit  ouvert 
à  l'incessante  transformation  de  l'art.  Fait  curieux  à  constater,  la  plupart 
des  musiciens  âgés  prennent  parti  contre  les  formes  nouvelles.  De  sincères  et 
véritables  artistes  —  ils  le  sont  sûrement  —  devraient,  semble-t-il,  prendre 
un  intérêt  passionné  à  l'évolution  de  l'art.  Ils  jugent,  sans  doute,  que  leurs 
œuvres  marquent  un  état  définitif,  irrévocable. 
(**)  Evolution  commencée  dès  le  xvi*  siècle. 

(***)Dans  cette  recherche  de  formules  nouvelles,  chaque  race  semble  vouloir 
affirmer  son  génie  personnel,  en  s'afEranchissant  de  l'art  allemand. 
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moderne;  il  leur  arrive,  alors,  de  tomber  dans  des  exagérations, 
faute  d'un  enseignement  approprié  à  la  mentalité  musicale 
contemporaine. 

«  Mais,  disent  les  théoriciens,  l'enseignement  que  nous  profes- 
sons repose  sur  des  bases  immuables.  »  Cette  assertion  est 
discutable.  N'est-il  pas  un  peu  risqué  de  parler  de  l'immutabilité 
d'un  système  qui  s'appuie  sur  une  gamme  artificielle  ?  Actuelle- 
ment, ce  système  se  compose  de  trente  et  un  sons  renfermés 
dans  l'étendue  d'une  octave.  A  la  vérité,  ces  trente  et  un  sons 
se  réduisent  à  douze,  par  la  convention  du  tempérament  (*).  Eri 


(*)  Quoique  le  système  da  tempérament  soit  connu  de  tous,  nous  croyons 
utile  de  le  rappeler  :  . , 

Si,  partant  d'un  sol  lO  ,  on  établit  une  échelle  de  quintes  ascendantes  rigoureu- 
sement justes,  on  obtiendra  les  trente  et  un  sons  qui  constituent  notre  système. 
Tout  le  Traité  d'harmonie  deGevaert  (Lemoine  éditeur)  est  basé  sur  cette  échelle 
de  quintes.  Quel  que  soit  le  son  pris  comme  point  de  départ,  au  douzième 
enchaînement  de  quinte,  on  s'aperçoit  que  les  sons  ne  concordent  plus  avec 
l'octave,  de  sorte  qu'en  ramenant  ces  trente  et  un  sons  dans  l'étendue  d'une 
octave,   aucun  n'est  l'équisonant  de  l'autre   (voir  fig.   i).  On  a  fait  alors  une 
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moyenne,  de  manière  \  n'avoir   que  douze  sons  par  octave  (fig.  n).   Cette 
convention,  qui  s'est  faite  scientifiquement  vers  1700,  a  été  appelée  Accord  par 
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d'autres  termes,  nous  écrivons  la  musique  comme  si  nous  avions 
trente  et  un  sons  à  notre  disposition,  et  nous  l'exécutons  au 
moyen  de  do'jzc  sons. 

Actuellement,  les  compositeurs  se  contentent  d'un  rajeunisse- 
ment de  la  théorie  classique.  On  peut  supposer  qu'un  jour 
viendra  où  ils  se  lasseront  de  la  combinaison  mensongère  qui 
fait  exécuter  une  autre  musique  que  celle  qu'ils  écrivent  (*).  Mais 
alors,  de  quel  côté  s'orienteront-ils  ? 

Continuant  à  accepter  les  trente  et  un  sons,  et  répudiant  le 
tempérament  y  exigeront-ils  des  instruments  non  tempérés?  Ce 
serait  logique,  mais  révolutionnerait  la  facture  instrumentale. 

Voudront-ils  conformer  leur  pensée  à  l'échelle  des  sons  natu- 


tempérament  égal.  Guy  d'Ârezzo  doit  avoir  pratiqué  le  tempérament,  mais  ce 
n'est  que  plus  tard  que  Mersenne,  et  ensuite  Loulié  et  Sauveur,  donnèrent  des 
éclaircissements  scientifiques.  Rameau  acheva  de  les  mettre  au  point  vers 
1730,  pour  se  livrer  ensuite  à  l'étude   des   sons  harmoniques  (fig.  y). 

Dans  le  tableau  ci-dessus  (fig.  i),  nous  représentons  l'élévation  relative  des 
différents  sons,  conformément  au  sentiment  des  musiciens,  mais,  pendant  que 
ceux-ci  soutiennent  que  le  do}^,  par  exemple,  est  plus  haut  que  le  r/{),  les 
physiciens  affirment  le  contraire.  Cette  contradiction  pourra  peut-être  s'expliquer 
si  l'on  admet  que  le  demi-ton  résultant  du  calcul  des  physiciens  n'a  pas  la  même 
origine  que  celui  des  musiciens. 

Dans  le  bulletin  n°  2  - 1908  de  V Institut  Psychologique,  M.  Jean  Marnold  a 
fait  une  intéressante  communication  sur  la  possibilité  de  mettre  d'accord  les 
musiciens  et  les  physiciens.  En  passant,  il  reproche  aux  compositeurs  leur 
ignorance  en  matière  d'acoustique.  Peut-être  ont-ils  le  tort  de  trop  se  désinté- 
resser de  cette  question,  mais  que  peuvent-ils  faire,  si  ce  n'est  se  rattacher  ao 
tempérament,  en  attendant  que  les  théoriciens  se  soient  entendus  pour  leur 
donner  un  système  logique,  dans  lequel  la  théorie  et  la  pratique  seront  Raccord, 

(*)  Les  musiciens  qui  font  entendre  les  instruments  à  sons  variables,  protestent 
en  disant  :  «  Nous  ne  jouons  pas  les  sons  tempérés,  nous  jouons  la  musique 
telle  qu'elle  est  écrite  ».  Cela  est  peut-être  vrai  pour  un  quatuor  d'instruments  ï 
cordes,  ou  tout  autre  groupe  ne  renfermant  pas  d'instruments  à  sons  fixes,  mais 
cela  est  fort  contestable  chaque  fois  que  les  deux  espèces  d'instruments  se 
trouvent  mélangées.  Un  orchestre,  quand  il  accompagne  un  concerto  pour  piano 
—  instrument  à  sons  fixes  —  est  bien  obligé  de  jouer  les  sons  tempérés  s'il  ne 
veut  pas  jouer  faux. 

D'ailleurs,  un  orchestre  renferme  des  instruments  â  sons  fixes  ;  si  quelques 
artistes  jouaient  le  son  pythagoricien,  comme  ils  le  prétendent,  d'antres  jouant 
le  son  tempéré,  cela  serait  déjà  dun  effet  fâcheux;  mais  si  une  troisième  catégorie 
d'instrumentistes  voulait  jouer  les  sons  naturels,  il  en  résulterait  un  incroyable 
désaccord.  L'imperfection  de  l'organe  auditif  de  quelques-uns  leur  permettrait 
peut-être  de  le  supporter,  mais  la  raison  ne  saurait  l'admettre.  Et  la  musique  de 
chambre  avec  piano  I  Les  compositeurs  et  virtuoses  qui  ont  passé  leur  vie  à  com- 
poser et  jouer  de  la  musique  pour  piano  et  instruments  à  archet,  auraient-ils 
supporté  ce  continuel  désaccord  s'il  s'était  réellement  produit  ?  Et  la  musique 
vocale  1  Dans  ses  Principes  du  Système  musical  et  de  l'Harmonie  {] .  Hamelle),  M. 
Anselme  "Vinèe  dit  :  «  Contrairement  à  une  opinion  fréquente,  il  est  physiolo- 
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rels,  avec  ses  harmoniques  non  classés  dans  le  système  actuel  ? 
L'essai  vient  d'en  être  fait  (*). 

Adopteront-ils,  dans  la  théorie,  la  division  de  l'octave  en  douze 
demi-tons  égaux,  ainsi  qu'elle  existe  dans  la  pratique  pour  les 
instruments  à  sons  fixes?  Cela  ne  changerait  pas  la  musique 
entendue,  mais  modifierait  la  théorie  et  ferait  disparaître  les 
signe  accidentels  |i  H  et  Ij  (**).Ce  serait  la  fin  du  système  des 
trente  et  un  sons,  et  aussi  la  fin  du  tempérament. 

Dans  tous  les  cas,  il  est  impossible  que  la  musique  théorique 
et  la  musique  pratique  ne  finissent  pas  par  se  mettre  d'accord. 
On  peut  prévoir  que  cela  ne  se  fera  pas  sans  luttes  ardentes. 
«  Ce  moment  n'est  pas  arrivé,  disent  les  professeurs;  il  faut 
bien  apprendre  son  "métier"  avec  le  système  actuel  ».  Sans 
doute,  mais  il  est  à  souhaiter  qu'on  le  fasse  dans  des  conditions 
telles,  qu'une  fois  les  études  terminées,  les  facultés  créatrices 

giquement  impossible  à  la  yoiz  accompagnée  par  un  instrument  à  sons  immua- 
bles d'émettre  des  intervalles  tempérés.  Quand  son  intonation  naturelle  la 
conduit  à  un  son  en  désaccord  avec  le  degré  à  ce  moment  régulateur,  un  rac- 
cordement doit  bien  se  produire,  mais  toujours  par  Qezion.  »  Sans  entrer  dans 
les  considérations  savantes  de  M.  Vinée  (voir  son  traité,  pages  41  et  64)  il  nous 
suffit,  dans  le  cas  présent,  de  constater  le  fait  du  raccordement. 

Pour  nous,  quoique  la  voix  et  les  instruments  à  sons  variables  puissent 
exécuter  les  trente  et  un  sons  de  notre  système  théorique,  il  semble  prouvé  que 
des  qu'un  instrument  à  sons  fixes  se  fait  entendre  simultanément  avec  eux,  tous 
les  artistes,  instinctivement,  chantent  et  jouent  le  son  tempéré...  c'est-à-dire, 
comme  nous  le  disions  ci-dessus,  traduisent  au  moyen  de  douze  sons  ce  qui  est 
écrit  pour  trente  et  un  sons.  Cette  constatation,  rigoureusement  contrôlée,  serait 
d'une  grande  importance  pour  les  partisans  de  la  division  théorique  de  la  gamme 
en  douie  espaces  égaux. 

(*)  Un  compositeur  russe,  M.  Scriabine,  vient  de  faire  entendre  un  Prométhée 
pour  orchestre,  écrit  avec  cette  nouvelle  gamme  : 

do,  ré,  mi,  fa  ff,  la,  si  h , 
formée  avec  les    harmoniques    8,    9,    10,    11,    13   et   14  (voir  fig.  3  page  a); 
l'orchestre  ne  joue  pas  les  sons  tempérés;  il  joue  les   sons  naturels  en  tenant 
compte  de  la  hauteur  réelle  des  sons   11,   13  et  14.   La  Musique  à  Moscou, 
Nicolas  PétroflF,  Monde  Musical  du  30  Juin  191 1. 

(**)  Dans  le  Cours  de  Composition  musicale  (i"  volume  190a,  Durand  éditeur) 
de  M.  Vincent  d'Indy,  son  collaborateur,  M.  Auguste  Sèrieyx,  fait  connaître  dans 
une  note  (page  63)  quelques  aperçus  personnels  sur  la  suppression  des  signes 
accidentels  (j^  p,5)  par  l'emploi  d'une  portée  ou  chaque  degré  (ligne  ou 
ii.ierligne)  représenterait  invariablement  un  demi-ton  tempéré. 

Plus  récemment,  M.  Menchaca,  un  théoricien  argentin,  est  venu  nous  exposer 
un  système  de  notation  sur  lequel  il  n'y  a  pas  à  s'expliquer  ici,  mais  qui  a  pour 
conséquence  la  division  de  loctave  en  douze  intervalles  égaux. 

Les  noms  choisis  par  M.  Menchaca  pour  sa  gamme  de  douze  degrés,  sont  : 
do,  dou,  ré,  ro,  mi,fa,fé,  sol,  hou,  la,  se,  si. 

Quelques-uns  pourraient  avantageusement  se  remplacer,  car  ils  semblent 
indiquer  une  certaine  parenté  entre  les  sons,  ce  qui  ne  doit  pas  être;  ce  théoricien 
fait  lui-même  observer  qu'un  nombre  de  vibrations  déterminé  produit  un   son 


ne  soient  pas  influencées  dans  un  sens  routinier  (*).  En  matière 
d'art,  il  est  dangereux  d'apprendre  à  faire  comme  les  autres. 
Certes,  il  faut  consulter  les  traditions  pour  interpréter  les  chefs- 
d'œuvre  du  passé,  mais,  invoquer  la  tradition  quand  il  s'agit  de 
créer,  n'est-ce  pas  un  contre-sens  qui  ne  peut  conduire  qu'à  pla- 
gier les  prédécesseurs  ? 

Revenons  à  l'harmonie  moderne. 

Ce  qui  rend  la  nouvelle  école  particulièrement  intéressante, 
c'est  l'efîort  considérable  qu'elle  fait  pour  s'affranchir  des  lois 
de  la  technique  ancienne,  sans  avoir  d'autre  guide  que  l'intuition 
d'une  esthétique  nouvelle.  Certains  auteurs  —  et  c'est  l'opinion 
généralement  répandue  dans  le  monde  des  amateurs  —  se 
figurent  que  maintenant  on  peut  écrire  «  n'importe  quoi  ».  Ils 
méconnaissent  le  caractère  de  l'évolution  actuelle.  Les  compo- 
siteurs les  plus  osés  sont  tous  des  techniciens  de  la  plus 
grande  habileté  (**).  Ceux  qui  joignent  à  cette  maîtrise  la 
supériorité  d'un  tempérament  vraiment  musical  se  placent 
naturellement  au  premier  rang;  les  autres, compliquant  l'harmo- 
nie par  simple  plaisir  de  grammairien,  se  classent  plutôt 
parmi  les  théoriciens  que  parmi  les  créateurs,  ce  qui,  d'ailleurs, 
leur  assure  une  place  importante. 

L'harmonie  dite  moderne,  consiàéréQ  dans  ses  moyens  tech- 
niques, ne  suffit  pas  pour  constituer  î<«^  musique moderne.Telles 
compositions,  où  se  trouvent  accumulés  tous  les  artifices  nou- 
veaux, ne  donnent  souvent  qu'une  impression  de  néant.  Au 
contraire,  des  œuvres  basées  sur  des  harmonies  relativement 


fixe,  et,  qu'il  n'y  a  aucune  raison  d'apparenter  ce  son  aux  sons  voisins  :  «  Chaque 
son  est  ou  n'est  pas,  il  a  une  existence  physique  qui  ne  peut  se  modifier  ». 
Système  musical  Menchaca  (Pleyel,  Lyor»  et  C°^  La  gamme  de  douze  degrés, 
supprime  les  signes  accidentels  :  «  Les  |t  et  les  b  sont  parmi  toutes  les  écritures 
musicales  connues  les  plM$  fâcheusement  conventionnels.  »  La  première  difficulté 
à  vaincre,  si  on  arrivait  à  un  changement  de  système,  serait  de  trouver  un  mode 
de  notation,  pour  cette  gamme  de  douze  degrés  —  celui  de  M.  Menchaca  parait 
difficilement  applicable  à  la  musique  polyphonique  —  le  problème  ne  semble 
pas  insoluble,  et  nous  savons  que  de  différents  côtés,  on  cherche  à  le   résoudre. 

(*)  Un  compositeur  très  en  vue,  de  l'Ecole  moderne,  avoue  qu'il  lui  a  fallu 
plusieurs  années  d'efforts  acharnés  pour  se  débarrasser  des  empreintes  reçues  au 
temps  de  ses  études  et  rentrer  en  possession  de  sa  personnalité. 

(")  Nous  parlons  des  artistes  sérieux  et  instruits,  laissant  de  côté  le  troupeau 
des  imitateurs  chez  lesquels  la  recherche  d'harmonies  maladroites  et  baroques  ne 
sert  qu'à  masquer  l'ignorance  et  le  manque  absolu  de  musicalité. 
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simples  peuvent  évoquer  avec  intensité  l'atmosphère  moderne  (*). 
Au-dessus  de  l'écriture,  il  y  a  donc  l'inspiration  moderne,  et  les 
musiciens  d'éducation  classique  sont  dans  l'erreur,  lorsqu'ils 
compliquent  leurs  harmonies,  croyant  se  moderniser.  Avant 
tout,  il  faut  écrire  avec  la  sincérité  de  son  inspiration  et  de  sa 
sensibilité. 

Les  compositeurs  qui,  il  y  a  environ  quarante  ans, contribuèrent 
à  l'évolution  de  l'art  avec  toute  l'ardeur  de  leur  jeunesse,  ont 
rempli  leur  devoir  en  temps  utile.  Les  Maîtres  contemporains 
soutiennent  une  lutte  opiniâtre  pour  faire  accepter  les  formules 
nouvelles  qui  leur  sont  imposées  par  l'inéluctable  transforma- 
tion de  toutes  choses  —  force  irrésistible  à  laquelle  ils  ont  le 
devoir  de  se  soumettre.  On  veut  les  écraser  en  comparant  leurs 
oeuvres  à  celles  des  Maîtres  du  passé;  il  ne  s'agit  pas  de  savoir 
s'ils  font  mieux  ou  plus  mal  que  leurs  prédécesseurs;  leur 
mission  de  compositeurs,  c'est-à-dire  d'inventeurs  de  musique,  est 
de  manifester  leur  sensibilité  dans  un  langage  nouveau,  d'écrire 
autre  chose  que  ce  que  l'on  a  déjà  écrit. 

La  nouvelle  école  (**)  se  fait  connaître  par  des  œuvres  d'un 
charme  particulier  —  qui  ne  sont  pas  sans  voisiner  avec  des  pro- 
ductions prétentieuses  et  sans  musicalité  — .  Doit-on  ne  voir 
dans  ces  manifestations  qu'un  raffinement  de  l'art  ancien,  ou 
faut-il  les  considérer  comme  le  début  d'un  art  nouveau  ?  Il  est 
difficile  de  prévoir  la  réponse  que  nos  descendants  feront  à  cette 
double  interrogation  (***).  Quant  à  ceux  qui  se  figurent  qu'on 
reviendra  en  arrière,  ou  qui  pensent  qu'un  nouveau  génie  pourra 
se  manifester  parles  moyens  de  la  technique  et  de  l'esthétique 
anciennes,  leur  illusion  est  complète,  croyons-nous  :  il  ne  vien- 
dra pas  plus  un  nouveau  Beethoven,  qu'il  ne  peut  venir  un  nou- 
veau Christophe  Colomb. 

(*)  On  en  trouvera  de  nombreux  exemples  dans  la  musique  de  M.  Galjriel 
Fauré,  qui,  par  le  tour  particulier  et  plein  de  charme  qu'il  sait  donner  à  des 
combinaisons  harmoniques  relativement  peu  compliquées,  est  un  des  compositeurs 
les  plus  modernes  de  notre  époque.  Précurseur  du  mouvement  actuel,  auquel 
il  reste  associé  par  sa  production,  son  rôle  dans  l'histoire  de  la  musique 
française  sera  important. 

(**)  Par  l'audace  de  ses  harmonies  et  aussi  par  leur  charme  et  leur  musicalité, 
M.  Debussy  peut  être  considéré  comme  le  chef  de  cette  école.  Sans  doute,  il  eut 
des  précurseurs,  il  a  des  émules,  il  aura  des  successeurs,  mais  sa  partition  de 
Pelléas  et   Mélisande  marque   une    date  dans  l'histoire  de  l'art, 

(***)  Voir  chapitre  xii.  Conclusions. 
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En  attendant  l'ouvrage  didactique  qui  édifiera  peut-être  un 
nouveau  système  musical,  il  nous  a  paru  intéressant  de  relever 
quelques-uns  des  faits  harmoniques  les  plus  typiques  que  l'on 
rencontre  chez  les  auteurs  modernes.  Nous  prions  le  jeune 
harmoniste  qui  lira  ce  petit  livre,  de  le  considérer  comme  un 
document  de  transition  entre  les  Traités  du  passé  et  ceux  de 
l'avenir,  comme  une  sorte  d'inventaire  de  l'harmonie  moderne, 
comme  un  jalon  planté  dans  le  vaste  champ  des  vibrations 
sonores  que  les  musiciens  défrichent  infatigablement,  depuis 
plus  de  vingt-cinq  siècles. 

René  Lenormand  (*) 


(•)  /e  dois  une  explication  à  ceux  de  mes  amis  qui  pourraient  s'étonner  des 
tendances  de  cette  publication.  Je  vais  la  leur  donner  en  m'excusant  de  parler  de 
moi.  Il  est  absurde  de  supposer  que  l'évolution  musicale  puisse  s'arrêter  à  un 
moment  quelconque  de  l'histoire,  et,  il  n'y  a  aucune  raisonpour  qu'un  compositeur, 
quel  que  soit  son  âge,  quelle  que  soit  sa  production,  se  montre  indifférent  ou 
hostile  à  cette  évolution.  Mais,  ni  ce  qui  est,  ni  ce  qui  sera,  ne  saurait  détruire  ce 
qui  a  été.  fat  donc  pu  écrire  ce  petit  ouvrage,  sans  rien  abandonner  de  ma 
profonde  admiration  pour  les  Maîtres  dupasse,  sans  rien  renier  de  mes  productions 
qui,  bonnes  ou  mauvaises,  restent  l'expression  sincère  d'une  sensibilité  que  le 
temps  a  pu  modifier. 

R.  L. 
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NOTES  EXPLICATIVES 


Pour  ne  pas  multiplier  outre  mesure  le  nombre  des  citations, 
nous  avions  l'intention  de  borner  notre  choix  aux  faits  les  plus 
typiques  rencontrés  dans  des  œuvres  considérées  elles-mêmes 
comme  typiques.  A  la  réflexion,  nous  avons  pris  le  parti  de 
consulter  un  grand  nombre  d'ouvrages,  afin  d'évoquer  plus 
complètement  «l'atmosphère»  dans  laquelle  se  meut  l'école 
moderne  française. 

Voici  par  ordre  alphabétique,  la  liste  des  compositeurs  dont 
nous  citons  les  œuvres  : 

MM.  Louis  Aubert,  Alfred  Bruneau,  Caplet,  E.  Chabrier, 
E.  Chausson,  Claude  Debussy,  Paul  Dukas,  Gabriel  Dupont, 
Fanelli,  Gabriel  Fauré,  Alexandre  Georges,  Jean  Huré,  Vincent 
d'Indy,  Charles  Koechlin,  René  Lenormand,  Ernest  Moret,  Léon 
Moreau,  Maurice  Ravel,  Albert  Roussel,  Samuel  Rousseau,  Saint- 
Saëns,  Erik  Satie,  Florent  Schmitt,  Déodat  de  Sévéracet  Woollett. 

Gomme  on  le  voit  par  cette  liste,  ce  petit  ouvrage  est  pres- 
que exclusivement  français  (*). 

Il  va  sans  dire  que  nous  ne  nous  occupons  que  des  faits  harmo- 
niques, ou  des  manières  d'écrire  présentant  une  saveur  moderne. 

Nous  n'avons  pas  la  prétention  de  proposer  un  nouveau  sys- 
tème, ou  d'écrire  un  traité  d'harmonie;  nous  présentons  seule- 
ment un  recueil  d'observations  que  nous  avons  éclaircies,  autant 
que  possible,  au  moyen  de  la  technique  ancienne  (**). 

(*)  Sans  le  désir  d'étudier  spécialement  la  musique  moderne  française,  nous 
aurions  pu  faire  une  ample  moisson  d'harmonies  curieuses,  en  consultant  les 
œuvres  des  auteurs  étrangers,  comme  Moussorgsky  pour  la  Russie,  Richard 
Strauss  pour  l'Allemagne,  Cyril  Scott  pour  l'Angleterre,  Kodaly  pour  la 
Hongrie,  etc.  etc.  Nous  osons  à  peine  citer  M.Arnold  Schœnberg  de  Vienne,  dont 
les  œuvres  sont  pour  nous  complètement  inintelligibles. 

(**)  Pour  se  rendre  compte  de  quelques-uns  des  procédés  de  Vécole  moderne, 
on  fera  bien  de  se  reporter  à  l'échelle  des  harmoniques  ; 


u    r>     10 


^jtf^;^  \ù»  ô^?tf-'"'^^^^ 
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Quelques-uns  des  auteurs  cités  ont  bien  voulu  nous  aider  à 
préciser  leurs  intentions,  et  nous  leur  adressons  nos  sincères 
remerciements. 

Si  l'on  ne  rencontre  pas  dans  ces  notes  les  noms  célèbres  de 
MM.    Massenet,    Dubois,    Widor,    etc.,    etc.,    c'est   que    ces 


On  y  trouvera,  croyons-nous,  l'origine  d'un  certain  nombre  d'enchaînements 
réprouvés  par  l'enseignement  classique. 

Toutefois,  il  ne  faut  baser  sur  l'échelle  des  harmoniques  aucune  affirmation 
trop  absolue,  car.  non  seulemeut  les  sons  7,  11  et  13  manquent  de  précision, 
mais  toute  l'échelle  peut  se  trouver  modifiée  par  la  manière  dont  le  corps  sonore 
est  mis  en  vibration. 

L'échelle  des  harmoniques  a  été  interrogée  de  toutes  les  façons  possibles;  00 
en  a  déduit  de  nombreux  systèmes  plus  ou  moins  ingénieux,  plus  ou  moin» 
erronés;  nous  n'ajouterons  rien  à  ces  travaux  de  physiciens  qui  dépassent  notre 
compétence,  et  nous  nous  bornerons  à  une  simple  déduction  que  l'on  trouvera 
formulée  au  chapitre  11  et  déjà,  partiellement,  au  chapitre  i. 

Il  ne  sera  pas  inutile,  et,  dans  tous  les  cas,  il  sera  intéressant  de  parcoorlr  les 
différents  systèmes  qui  surgirent  après  Rameau,  Voici  les  noms  des  auteurs  de 
quelques-uns  de  ces  Traités  : 

Marpurg,  Testori,  l'Abbé  Roussier,  Levens,  Sorge,  le  P.  Valloti,  le 
?.  Sabbatini,  l'Abbé  Vogler,  Knecht,  Daube,  Schrœter,  Kirnberger,  Godèfroi 
Weber,  Derode,  Langlé,  Reicha,  Berton,  Catel,  de  Momigny,  Blein,  Schneider, 
Jelensperger,  Fétis,  etc.  etc.  Nous  arrêtons  cette  liste  vers  le  milieu  du 
xix«  siècle,  époque  à  laquelle  apparaissent  les  Traités  connus  de  tous.  Le  nom 
de  Rameau  domine  cet  effort  énorme;  ses  théories  furent  l'origine  de  tous  ces 
systèmes  souvent  contradictoires,  et  restèrent  en  honneur  jusqu'à  la  venue  de 
Catel, 

En  parcourant  ces  anciens  ouvrages,  on  pourra  faire  quelques  rencontres 
intéressantes  :  Le  P.  Sabbatini,  entre  autres,  qui,  après  avoir  travaillé  avec  le 
P.  Martini,  se  plaça  sous  la  direction  du  P.  Valotti,  Maître  de  Chapelle  à 
Saint  Antoine  de  Padoue.  Valotti  ne  publia  que  la  première  partie  de  son  Traité 
(Délia  Scien^a  Teorica  e  pratica  délia  Moderna  Musica  libro  primo  in 
Padova  1779)  et  ce  fut  Sabbatini  qui  formula  les  harmonies  de  son  Maître,  '^lles 
ne  manquent  pas  d'une  certaine  saveur  moderne,  ainsi  qu'on  en  pourra  juger: 

A  raccord  parfait  il  ajouta  la  9'  et  le  présenta  ainsi  ; 


§^ 


S 


Remarquons  que  cet  accord  parfait  avec  9*  ajoutée  —  ce  n'est  pas  un  accord 
de  9«  —  se  rencontre  souvent  dans  l'école  moderne  (chap.  iv  [9]). On  l'analyse 
alors  :  appogiature  contre  la  note  réelle. 
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maîtres, d'un  talent  incontesté, ont  sans  doute  jugé  que  les  inno- 
vations harmoniques  dont  nous  nous  occupons,  étaient  contraires 
à  leurs  principes  d'esthétique,  et  ne  les  ont  pas  employées,  sauf 
de  rares  exceptions. 


A  l'accord  parfait  il  ajouta  encore  la  ii*,  ce  qui  s'analyserait  comme  le  précè- 
dent :  appogiature  en  même  temps  que  la  note  réelle. 


-«»•        -o-        ^        ^ 

^^—  ...      ■  J^^E  ■     ..  , 


Le  Père  Sabbatini  —  venu  décidément  deux  siècles  trop  tôt  —  proclama  que 
le  renversement  d'une  9'  est  une  7*.  Or,  l'école  moderne  emploie  souvent  la  9° 
au-dessous  delà  fondamentale  dans  les  renversements  d'accords  de9*(Chap.iii  [14]. 
Elle  emploie  même  le  4*  renversement  de  l'accord  de  9*  déclaré  impraticable 
par  les  théoriciens  classiques  (Chap.  rn  [11],  Chap.  xi  [19]). 
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CHAPITRE  I 

DEUX  OU  PLUSIEURS  QUINTES  CONSÉCUTIVES 

par  mouvement  semblable  et  conjoint 


Elles  sont  défendues,  disent  les  traités  d'harmonie  actuelle- 
ment en  usage.  On  ne  s'explique  pas  pourquoi  un  compositeur 
ne  pourrait  écrire  deux  ou  plusieurs  quintes  consécutives  par 
mouvement  semblable  et  conjoint,  si  ces  quintes  répondent  à 
une  intention  musicale  qui  ne  peut  se  réaliser  sans  leur  concours. 

Il  semble  que  le  sentiment  de  repos  évoqué  par  cet  intervalle, 
qui  n'exige  rien  après  lui,  doive  lui  assurer  de  se  mouvoir  très 
librement.  Sans  y  attacher  trop  d'importance,  il  ne  sera  pas  inu- 
tile de  rappeler  que  la  quinte  est  le  son  3  des  harmoniques.  Or, 
une  oreille  un  peu  fine  distingue  assez  nettement  ce  3'  har- 
monique, par  conséquent,  chaque  fois  qu'un  compositeur 
fait  entendre  deux  notes  par  degrés  conjoints,  il  fait  en 
même  temps  entendre  deux  quintes  consécutives  par  mouve- 
ment semblable  et  conjoint  : 


■harr 


3SL^  harm. 


T  2^^  h&Hâ= 


\i^  hicfVi 


C'est  une  «indication  »  qui  n'est  pas  sans  valeur,  relativement 
à  la  possibilité  de  faire  des  quintes  avec  la  basse.  Il  ne  faut  pas 
confondre  l'harmonique  naturel  dont  nous  parlons,  avec  les  har- 
moniques artificiels  des  jeux  de  mutation. 


D'ailleurs,  on  a  toujours  écrit  des  quintes  : 

-^  I   r  r  r 


^ 


Mélodie  du  mode  dorien  —  Grèce  ancienne  —>  accompagnée  par  la  quinte 
aiguë-,  Traita  d'harmonie  de  Gevaert  (Lemoine  éditeur}. 
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Au  Moyen-âge, tous  les  chants  étaient  accompagnés  à  la  quinte 
ou  à  la  quarte;  les  différentes  combinaisons  que  l'on  pouvait 
former  étaient  désignées  sous  le  nom  général  d'organum.  A  ce 
sujet,  Hucbald  écrit  avec  enthousiasme  :  «Vous  verrez  naître 
de  ce  mélange  un  suave  concert  (*).» 

a  la  5—  *-» 

Nos qui   vi  -  vi  -  mus  be  -  ne  -  di  -  ci-mus  Do  -  mi  -num 

9'PX    ^H-<>     P,      'J      'o'      U      'o'      '^     f'f      p.     »»      p 

a  la  4i£      •'^     ■*     *'  **      o      *» 


Tu     pa  -  tris    sem  -  pi  -  ter  -  nus     es      fi  -  li    -  us 

Peu  à  peu,  les  quintes  consécutives  furent  abandonnées,  et,  au 
commencement  du  xiv'  siècle,  on  les  trouve  défendues  par  Jean 
de  Meurs  (ou  des  Murs,  ou  encore  de  Mûris).  Nous  devons  dire 
que  Gevaert  en  attribue  la  première  défense  à  Tinctoris,  au 
XV*  siècle.  Jean  de  Meurs  est  cependant  très  explicite  à  l'égard 
des  quintes  successives. 


Les  maîtres  de  la  période  qui  nous  précède  immédiatement, 
les  ont  soigneusement  évitées.  Cependant,  il  est  peu  d'auteurs 
cdiez  lesquels  on  n'en  rencontre  quelques-unes. 


(*)  Histoire  de  la  Musique  moderne,  Marcillac  (Fischbacher). 

(•*)  Kiesewettef  a  contesté  l'existence  pratique  de  l'organum,  n'y  voyant  qu'une 
aberration  de  théoricien.  Gesckicfiïe  der  europaisch-abendliechen  oder  unsrer 
heutigen  Musik.  2^  édition.  Leipzig.)  Il  est  de  toute  évidence  quil  s'est  trompé^ 
et  que  les  successions  de  quintes  furent  en  honneur  au  Moyen-Age. 

Dans  ies  églises  de  campagne,  lorsque  les  fidèles  chantent  à  l'unisson,  il 
arrive  souvent  que  quelques-uns  d'entre  eux  accompagnent  les  voix  de  femmes 
à  la  quarte  inférieure,  et  les  voix  d'hommes  à  la  quinte  supérieure:  C'est  le  vieil 
organum.  M.  Lavignac  l'a  constaté  comme  nous,  et  fait  justement  observer  (Z« 
Musique  et  les  Musiciens,  Delagrave)  que  la  quinte  et  la  quarte  sont  les  inter-» 
valles  qui  ressemblent  le  plus  à  l'octave  :  octave  %,  quinte  ij.  quarte  4- 

Il  est  probable  que  ces  paysans  sans  éducation  musicale,  se  figurent  chanter  à 
l'octave  ou  à  l'unisson  des  autres  voix. 
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Nous  allons  en  citer  des  exemples  : 


ROSSINI.     Guillaume    Tell.       («"le  Acte) 
Andantino 


^'y  ^i 


sinorz. 


^m 


î 


^ 


P  p)T 

BEETHOVEN.    Symphonie  héroïque .       (içr  Morceau) 


^m 


W 


à 


* 


^ 


^^ 


É 


• 


IJ  est  intéressant 
de  voir  le  soin  que 
Beethoven  a  pris 
de  laisser  se  per- 
dre le  souvenirdo 
chaque  quinte, 
avant  d'en  atta- 
quer une   autre . 


SCHUMANN.  Op.  26     Fi?ial. 
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Voici  maintenant  quelques  fragments  d'œuvres  modernes. 
Les  successions  de  quintes  y  sont  employées  dans  des  conditions 
que  l'on  trouvera  résumées  à  la  fin  de  ce  chapitre. 


CLAUDE  DEBUSSY.      Chansons  de  Bilitis .        (Promont,  Bdit.) 


Lent 

i7\ 


® 


^^ 


La  O^doublé'" 
procède  par 
mouvemt'ut 
i;outrairo  . 


Lent 


®' 


#^ 


3  Plusieurs 
quiutes  consé- 
cutives   par 
mouvement 


^*yl^^  ^Sm ^1  disjoint 


Etude  sur  l^ harmonie  moderne . 
Lent 


i^ 


\3^  dolce 


wW 


® 


n 


^p 


^^ 


i 


lË* 


Voir    les 
déductions 
,  pa^  49 


CH.KŒCHLIN 
L'asire  rouge .      Op .  13 

Andante  o.^Q 


"O-S-Tt 


® 


^^  Quintes  entre 


^1  les  parties  in- 
termédiaires 
avec  mouvement 
contraire  de  la 


Les  rêves  morts.      Op.l3,N?2 
(Rouart  et  Lerolle,  Edit  J 
Moderato 


Quintes  entre 
les  parties 
intermé- 
di.aircs  . 


l^  J  partie     supé  - 
-5-     rieure. 


ALEXANDRE  GEORGES.     Hymne  au  soleil .     (Enoch,  Edit.) 
.Allegro  .^ 


|¥  p  la  J  j)  ii'^ 


^^ 


<o 


Je  t'of  -  fre    oetor  vi   -vaut 


le  il 


^ 
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SAMUEL  ROUSSEAU.    La  Cloche  du  Rhin.  (1898) 

Andantino   '?^S"  ''' 

3  Quintes  par 
degrés  chroma- 
tiques;  Ja  3££ 
est  commune 
aux  deux  accords. 


s 


1 


"P 


f 


(Chûudens,Edit.) 


G.  PAURE.     Le  secret. 


Adagio 


Prison.   (J.  Hamelle,  EditJ 


Quintes  .iveo 
mouvement 
semblable 
duns  toutes 
les  parties. 


w 


Quintes  aux 
parties  extrA- 
mes  avec  moiw 
vement   sem- 
blable   dans 
toutes    les 
parties. 


SAINT-SAENS. 
AnaanTe 


5e«f  Concerto  pour  piano.      (Durand,  Edit.) 

A  l'exécution  l'auditeur  ne  doit 
percevoir  q-u\ane  imitation  des 
mstruraentsde  percussion  usi- 
tés eu  Orient. 

Les  organistes  qui  ont  pris 
part  aux  exécutions  des  ora- 
torios et  cantates  de  Haendel 
et  de  Bach,  sous  la  direction  de 
Gevaert,  savent  que  cet  érudit 
musicien  a\-ait  interdit  l'em- 
ploi  des  jeux  de  mutation,trou- 
vant  que  ces  harmoniques  arti- 
ficiels formaient  conflit  avec 
les  harmoniques  naturels  de 
l'orchestre.  L'emploi  queii  fait 
M.  Saint- Saëus  <au  pianofsons 
3  et  5)  est  h  la  foi*-  original 
et  piquant . 


DEODAT  de  SEVERAC.   Uji  rêve . 
Très  calme 


(Edition  mutuelle) 


l'f  f^y  ^ 


® 


en  éteiarnant  le  son 

SIX 


ff     <>■ 


p 


yJ± 


qrr 


t^ag:      \\& 


^ 


Quinte^  aux 
parties  if  raves 
avec  le  mou- 
vement oblique 
d'une  partie 
intermédiaire. 
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RENÉ  LENORMAND.   Pièces  exotiques. 
Moderato   \^ — :  \         j         J~      p 


J.  HameJle;  £dit.) 


2  PéJales^ 

MORET.    Préludes.     (N°9)    (Keugei,  Edit.) 
Andante  cou  angoscia 


Ped.  uua  conU 


Qni ntos    aine  - 
nées  par  un  des- 
sin   D'.élodique , 
reufeimé    d.wis 
les  limite-,   de 
JB  l'octave. 


Accord  de  tierce 
et  sixte  disposé 
dà  manière  à 
avoir  la  3—  au 
dessus  de  Ja  6— 
ce  qui  uinèii'.'  la 
ÔÎ5  aux  deux  pau 
ties  aiffiiës  . 


E.  MORET.    Interlude.  Impression  déneige.    (Heugel,  Edit.) 

Suivent  plusieurs 
mesures  disposées  de 
même    manière.    Les 
quintes,  ici,  ne  résul- 
tent pas  de  la  marche 
des  parties  dans  le  lis- 
su  harmonique.  C'est 
une  mélodie  accompa- 
gnée à  la  quinte,  d'une 
façon  continue.  L'au- 
dition indéûnimenl  répétée  du  même  intervalle  amène  la  monotonie.  Dans  le 
cas  présent,  Impression  de  Neige,  l'efFet  est  voulu  par  l'auteur,  et   les  quintes 
évoquent  bien  la  murne  tristesse  d'un  jour  de  neige. 


CLAUDE  DEBUSSY.  Hommage  à   Rameau.   (Durand,  Edit.) 


Voir  les  déduction? 
page  19,  N?  3 
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RENÉ  LENORMAND.   Le  voyage  imaginaire—  Chapelle  bretonne. 

(1889)  (J.H;imelle,Edit.) 

(T^  Andante 


J  Jl'^Hb.   JJ1,JJ,  j    fa"jJ3|>^^|J^'!^    r^    B  Quint 


'1^    ^    f     f 


tes    aux 

tiesçraveb. 


H,  WOOLLETT.    La  neige.      (Hamelle,  Edit.) 


Quintes  dans  deux 
octaves,  avec  mou- 
vement  semblable 
dans   toutes  les 
parties. 


ALEXANDRE  GEORGES.   Miarka.    (pa?e  255) l'Enoch,  Edit J 

\y^  i;--.  t'   ♦ 


21      -= 


l'^'^^'^^i^  l;J:J 


L         ï    Quinte-    prir   dt^mi-tons 
■  "enfre     parties     extrêmes. 


-/*î7. 


:^^ 


A.  BRUNEAU.     Z6>  rerr.     aS91)       (Choudeus,  Edit.) 
page  2     Lgj^t 


N^X  "'y I I 


Quintes   par 
mouvement 
disjoint  avec 
notes    com  • 
munes . 


Quintes  oniitre 
la  basse  avec 
redoublements. 
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SAINT  SAENS.  Le  Pas  d'Armes  du  Roi  Jean  (Durand,  Edit.) 
Animato 


tPS= 


■    m 


m 


Moi-nes,  Vierges    Por-te  -  ront       De  grands  cierges    Sur  son     front 

PP  7i — r\f--r__  — — .._,___^ 

U ^-^ _a .    "g" , (2 , ^ I     a     , 


È 


una  corda 


t>:!J     ^ 


m 


M 


à 


Cette  ttuvre  fut  composée  en  185»  (l'auteur  avait  17  an»)  et  publiée  en  1855. 
Les  quintes  sont  destinées  à  donner  une  impression  de  cloches. 
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Déductions 


Sans  avoir  la  prétention  de  formuler  de  nouvelles  règles,  nous 
pourrons,  en  généralisant  les  observations  précédentes,  dédu-.re 
les  indications  suivantes,  spéciales  au  style  moderne. 

1)  Deux  ou  plusieurs  quintes  de  suite,  par  mouvement  sem- 
blable et  conjoint,  se  pratiquent  facilement  dans  les  deux  parties 
les  plus  graves  (*),  lorsque  les  parties  supérieures  procèdent  par 
mouvement  contraire  ou  oblique  [i],  [lo],  [14]. 

2)  Elles  se  pratiquent  encore  dans  les  deux  parties  les  plus 
graves,  accompagnées  par  le  mouvement  semblable  de  toutes 
les  parties.  Ces  successions  de  quintes  sont  généralement  courtes 
et  seront  d'autant  meilleures  qu'on  prendra  quelques  précau- 
tions à  leur  interruption  : 

1°  La  dernière  quinte  est  abordée  par  le  mouvement  disjoint 
avec  une  note  commune  [3],  [5]. 

2°  Les  quintes  se  continuant  par  mouvement  semblable  et 
conjoint,  la  dernière  quinte  sera  accompagnée  du  mouvement 
contraire  de  la  partie  supérieure  [4],  [6]. 

3°  On  rencontre  aussi  des  successions  de  quintes  se  terminant 
par  le  inouvement  semblable;  nous  les  avons  plus  rarement 
trouvées. 


(*)  L'ecscigaement  classique  admet  la  possibilité  de  certaines  quintes  par 
demi-ton. 

TH.  DUBOIS.      Nof es  et  études  d^ harmonie  .       (page  97) 

(Heugel,  Kdit.) 


:  ( ''Tolérables,  rr.eine  à  récole,en 
les  plaçant  dans  les  parties  les 
plus  graves.")  (Th.  Dubois) 


Cet  ouvrage   complète  le   Traité  de  Reber,  et  on   pourra  toujours  Consulter 
l'nn  et  l'autre,  pour  tout  ce  qui  relève  de  la  technique  classique. 
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3)  Employées  aux  parties  aiguës,  elles  pourront  se  présenter 
de  deux  manières  : 

I*  Quintes  à  vides  [i6],  [17].  Elles  sont  alors  en  évidence  et 
on  ne  pourrait  en  faire  plusieurs  de  suite  sans  monotonie.  En 
alternant  avec  d'autres  intervalles,  on  atténue  cet  effet  [iij,  [15].. 

a"  Si  on  ajoute  la  tierce,  cela  donne  une  succession  d'accords 
de  trois  sons  à  l'état  fondamental  ;  l'adjonction  de  l'octave 
inférieure  de  la  quinte  donne  un  accord  d'une  disposition  spé- 
ciale au  piano,  et  d'une  grande  sonorité  [18). 

4)  Les  quintes  sont  d'un  bon  effet  dans  les  parties  intermé- 
diaires, surtout  lorsqu'elles  sont  associées  au  mouvement  con- 
traire des  autres  parties  [7]. 

Si  elles  résultent  d'accords  de  tierces  et  sixtes  redoublés  (com- 
binaison pratiquée  depuis  longtemps)  elles  perdent  de  leur 
caractère  [8]. 

5)  Elles  sont  plus  rares  entre  les  parties  extrêmes  par  mouve- 
ment semblable  de  toutes  les  parties  [12],  [21]. 

6)  Par  mouvement  disjoint,  elles  se  pratiquent  facilement,, 
avec  des  notes  communes  [2],    [22]. 

7)  Les  quintes  chromatiques  sont  d'un  emploi  facile  [9],  [21]. 

8)  S'il  se  présente  une  longue  succession  de  quintes  aux  par- 
ties graves,  elles  cessent  de  jouer  un  rôle  dans  le  tissu  harmo- 
nique [19],  [20],  23]. 

9]  Elles  pourront  toujours  se  pratiquer  dans  tous  les  cas  où  le 
compositeur  aura  un  but  déterminé,  [13J,  [15],  [23]  mais  elles 
resteront  défendues  chaque  fois  qu'elles  seront  le  résultat  d'une 
gaucherie  ou  d'une  maladresse  d'écriture;  défense  qui,  d'ailleurs, 
peut  s'appliquer  à  n'importe  quel  intervalle. 
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CHAPITRE  II 
ACCORDS  DE   SEPTIÈME 


On  sait  qu'en  faisant  la  résolution  d'un  accord  de  septième 
sur  l'accord  placé  une  quinte  au-dessous,  on  obtient  ce  que  Ton 
appelle  la  résolution  naturelle.  Sous  le  nom  de  résolutions  exxep- 
tionnelles  on  en  pratique  beaucoup  d'autres,  soit  en  conservant 
la  septième,  soit  en  la  faisant  monter  ou  descendre  par  degrés 
conjoints,  en  se  portant  sur  tout  autre  accord  que  celui  placé 
une  quinte  au-dessous. On  trouvera  la  «recette»  de  ces  résolutions 
dans  tous  les  traités  d'harmonie. 

L'école  moderne  a  encore  élargi  le  cercle  de  ces  résolutions 
en  faisant  marcher  les  accords  de  septième  par  mouvement  sem- 
blable et  conjoint  de  toutes  les  parties,  en  montant  et  en  descen- 
dant. Ajoutons  que,  naturelles  ou  exceptionnelles,  ces  résolu- 
tions peuvent  se  faire  par  échange  de  parties.  Comme  on  va  le 
voir,  tous  les  auteurs  modernes  écrivent  ces  enchaînements  (*]. 


(*)   Ces  résolutions    peuvent    trouver    leur  origine,    sinon    leur  justification 
dans  l'enchaînement  de  deux  sons  par  mouvement  conjoint. 


Prenons  par  exemple  le 
son  1**;  nous  aurons  les 
premiers  harmoniques 
suivants  : 


8    9   10 


Or,  une  oreille  exercée  dis- 
tingue les  harmoniques  im- 
pairs 3,  5  et  7,  ce  qui  nous 
donne  l'aocord  de  7SiSsuivant: 


m 


-rrS- 


(en  faisant  des  réserves  pour 
la  justesse  du  son  7.) 


Si  après  le  son  ut    nous 
faisons  entendre  le  son 
ré,  il  se   produit    une 
nouvelle  série  d'harmoniques: 


^ 


2    3 


4     5 


"§#î^" 


=00): 


9  ,10 


oo 


Observations 


G.  FAURÉ.    Le  parfum  impérissable   (J.  Hamelle,  Kdit.) 
Andante 


Enchaînement    par     mouvement 
conjoint  descendant  de  deux  troi- 
sièmes  renversements  de  l'accord 
de   7. 
+ 


Cela  nous    donne    un   nouvel   accord   de  7i!!lf(avec 
la  même    restriction   pour  le  «on  7.) 


LuXi- 


#° 


S 


08 


«yi 


Le  re  étant  venu  immédiar 
teineiit  après  Vut,  le  pre- 
n'. ier  accord  s'enchaîne  avec 
le  second  par  mouvement 
semblable  et  conjoint  dans 
toutes   les    parties; 


^^ 


t>:     «* 


P^ 


*S 


rt 


Les  compositeurs  modernes  peuvent  donc  alléguer  qu'ils  ne  font  qu'appuyer 
sur  ce  que  la  nature  leur  indique.  Indication  peu  perceptible,  il  est  viai,  mais 
dont  on  peut  cependant  tenir  compte. 

Si,  continuant  à  accepter  le  son  7  pour  une  septième  mineure,  on  ajoutait  le 
neuvième  harmonique,  on. obtiendrait  des  enchaînements  d'accords  de  neuvième 
par  degrés  conjoints  : 


eS 


35^ 


TT 
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E, CHAUSSON,    Serres  chaudes    page  6   (  Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 
Animé 


# 


3ar±: 


à 


(a) 


Accords  de  7ti5f  par  mouvement  conjoint. 
On  pourrait  aussi  anai^serrfo)  broderies  à 
la  3^5  5iSet  7i?D2,mais    l'enchaînement  de 
deux  accords  de  7âHL?  subsiste  . 


SAMUEL  ROUSSEAU.  La  cloche  du  Rhin,    page  135  (Choudens,EdiO 

Calmatp  ^      — r~  ,  — r- .      ,  i        i 


É,.  u     L/aimaip  .       — r 


@    w 


g?#i^ 


F 


î 


P 


f 


1 


^HLD' 


F 


^ 


rJ— tJ- 


^^ 


ï 


^r^ 


Ci) 


(a){b)  Accords  de  7§S?  par  degrés 
conjoints. 

(b)  Mi,  appo^iature. 

(c)  Changement  d'accord  sur  la  ré- 
solution  de  l''appogiature . 

{  Mi|+  pour   Fa) 


Oo  objectera  que  si  Ton  fait  entendre  plusieurs  sons  simultanément,  il  se 
produit  autant  de  séries  d'harmoniques  dont  le  mélange  diminue  l'importance 
des  déductions  ci-dessus.  Cela  est  vrdi,  aussi  ne  les  donnons-nous  que  comme 
une  indication  théorique. 


-^4-- 


indantino     pa£::e  201 


^^^^-«rM 


Seror.ds  reiiversemoiits  d>!  raccord  de 
7      s'enohaînant  par  degrés  coii.joiiît*. 
ot  mouvement  sembltible  dai»"*   t'eûtes 
les   p;xrtios. 


page  138 


ij'"  JT'"ii'J 


© 


l^^^^^; 


W^ 


Enchaînonents  de-  seconds  reu  - 
versements  d'accords  de  7eSi2 
par  mouvement  conjoint  et  sem- 
blable dans  toutes  les  parties. 
La  présence  de  la  9?2i5  à  la  par- 
tie supérieure,  ne  change    pas 
le  caractère  de  l'enchaînement. 


pa^-v  59  gva 


Accords  de  passade. 


s 


\^Wl   \\fy\}\}\^ 


page  88 


^ 


S 


®.*. 


W^^^ 


n 


pag'e  68 


« 


(c) 


^ 


Sacoession  d'accords  de  ÎSSSde 
3?SS  espèce  par  1^  tons  et  mou- 
vement semblable  dans   toutes 
les  partiesjsous  une  pédale. 


M 


^ 


ktX 


^^ 


¥P 


(8)P(ay  —=z 


(a) 


(à) 


(c) 


■):?[#         K^ 


^ 


# 


i 


Se 


rô) 


Ta)  Accords  de  7i51Spar  degrés  conjoints, 
«■j)  Résolution  par  échange  de  parties, 
(c;  Altération    de  la  5î£. 


25  — 


A.  BRUNEAU.    Messidor   pr\ffe  211    Mhoudeas,  EHit.) 


Enchaînement     d'ac- 
cords  de  7«2£e    par 
degrés  conjoints. 
r*)  devient  accord  de 
génie   enCc). 


On  pourrait  dire  aussi  :  accord  de  mi  mineur  s'enchaînant  avec  l'accord  de 
neuvième  sur  sol,  par  notes  de  passage  à  la  basse  ;  mais  l'arrêt  sur  do  ^  carac- 
térise un  accord  de  septième  et,  lorsque  se  produit  l'accord  de  septième  sur  si, 
onjentend  deux  accords  de  septième  par  mouvement  conjoint. 

G.  FAURÉ.     Lr  parfum  impérissable.  <J.  Hamelle.  Edit.) 

Andante 

Résolution 
par  échange 
de  parties. 


Charme  parti  - 

culier  résultaiit 

de  la  marche  très 


-J —   libredes  parties. 


G.  FAURE.     Adieu.     (Durand,   Edit.) 


^^^^^^ 


§^ 


^ 


É 


Résolution  par  échange  de  parties 


G.  FAURE.   Le  secret. 


Adagio 


Résolution 
par  échange 
de  parties  . 


Au  cimetière.  (J.  Hamelle,  Edit.) 


^ 


Andante 


^^ 


,bis 


^^ 


f 


Résolution  par 
échange   de 
parties. 
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E.  CHABRIER.    Le  rrj  malgré  lui.     (Enoch.  Elit.) 

page  53 


'l-^^^%.8jUf^  '^-^i^ 


1"^*^  renversements  d'a':cords 
dtf  7?IS«  en''haînés  par  de- 
çrés  co:ijoints  . 


LÉON    MOREAU.    Dans   la  nuit.  <:Pfister,  Eiit.) 


lé-^\^W'lw'^i 


w 


4  îT    f-     ;?♦• 

Enchaînements  de  se 
.1  conds  renversements 
d'accords  de  7til^. 


Etude  sur  Vhnrmojiie  moderne 
Allegro 


Accord  de7S^ 
de  45»? espèce 
mélang»^  «.vec 
les  autres  es- 
pèces . 
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Etude  sur  l'Harmonie    moderne. 
Très  lent  -| 

iA    - M     ^ 


Ped 


*  Ped 


*  Ped.*Ped.  •*     Ped.        *  Ped. 


Accords  de  septième  de  première  espèce  par  monvement  semblable  et  conjoinl 
de  toutes  les  parties  (*).  On  trouvera  dans  Chopin  et  Schumann  des  enchaîne- 
ments d'accords  de  septième  par  degrés  conjoints. 


CHABRIER.   Briséis,    page  28     (Enoch,  Fdit  ^ 


Enchaînements  de  1^12  renverse- 
ments d'accords  de  7?ffi2  de  151? 
espèce . 


^^11  n'est  pas  inutile  de  rappeler  ici  lu  fin  de  l.v  2151115  Mazurka  de  Chopin, 


etc. 
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CLAUDE   DEBUSSY.     PfUeas  et  MéUsandc.     (Durand,  Edit.) 

Très  modéré 

I g — I    I      3   "      3      I 


Et  Toi -ci    des  traces  de  sauff 
'S 


Enchaînements  de3?s 
renversements     d'ac- 
:±rll  cords  de  7'i- de  l'^'es- 
pece  avec  5l'' altérée. 


page  84 


Succession  do  4^"'''^ 
renversements  d'ao-- 
cords  de  ik^l     par 
degrés   conjoints. 


page  48 


Enchaînements    de 
3enies  renversements 
d'espèces    diverses 
sur   pédale. 


Scherzino  Op.  26  N?3 
7 

± 


et  aussi  cette  mesure 
de  Schumann  . 


f  11* 


^ 


^^ 
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CLAUDE   DEBUSSY.    Pel/éascfMe7ïsafide(DiiT»ni,èditt}tt.) 
pa^e  260.  ji.         ^  A      A      A      A 


g^s^ 


ê^ 


i 


Animé 


i: 


Et         je 


vou-drais   sa -voir. 


#4- 


^  à 


m 


> 
,  I 


^w==^ 


^ 


^^ 


^-H^-M 


^ 


Je      vou   -  drai'î    te     de-maii-der 


tt 


Lfe 


g|^^ 


'  m- 


m 


pa^e  114 


ormfe     2^"^®     jènie    j^ms 


page  10  Animé 


Enchaînements 
d'accords  de  7I!1^ 
de  3Ç51Î  espèce 
par    degrés 
conjoints . 


Emhaînements    di? 
renversements  des 
quatre  espèces  d'ac- 
cords de  septième  . 


4-^^^^^^=^ 


Accord  de  7Çffi?  avec  la    6*^ 
remplaçant  la  5^^  . 
La  6^  min-iure  étant  l'équi- 
sonance  de  la  5—  augmentée, 
on  peut  ^nalyser:accord  de  Tf^ 
avec  5--. augmentée, Cette  ob- 
.servation  ne  trouve  sa  place 
iri  que  pour  motiver  la  note 
N?  6  des  déductions  . 
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BRUNEAU.     Messidor     pa;?e  2S0.  (Choudeii5,Edit.) 
Afi-itc  Lent 

"    :5  ^^: 


Enchaînement  de 
=r:|  deux  accords  de7îSS 
par  îr.ouvement 
'Conjoint  d<>  lab.isse 
et  de  la  7«se,mais 
avec  deux  notes  com- 
)i;unes;nous  le  men- 
tionnons pour  la 
marche  des  deux 
septièmes . 


M.RAVEL.    Sur  Vherbe.    (Durand,   Edit. 
Modéré  {plus  lent) 


l/f%  y;;pPTi»>i^ 


Cevin  de  Chypre  est  exquis 
trèa  ectpressif 


(a)  Renversements  d'ac- 
cords de  septième  en- 
chaînés par 5<  tons. 

(i)  Note   de    passage. 

(e)Sol  appogiature. 

Cd)  Pédale. 


G.  FAURE.     La    bonne  Chanson .    N9  5-  <J.  Hamelle,   Edit.) 
Allegro  mclto  moderato 


CLAUDE    DEBUSSY. 
Modéré 


'>^ii1^vi)ifvi  l^t^fyt 


cres 


■V-d  jVjL-Jgi 


Pelléas  et  Mélisande. 


(Durand;  Kdit .) 


cen    -   do 


^^m 


fY^W^^ 


SE 


w 


^ 


Accords  de  7Ç™«  de  1515 
espèce  enchaînés  par 
mouvement  conjoint  et 
semblable -avec  une  pé- 
dale supérieurç,note  in- 
tégrante dans  tous  les 
accords  . 
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CLAUDE  DEBUSSY.    Pelîéas  et  Mélisande.     pa^e    204  .  (Durand,  éditeur. 
Animé_ 


Enchaînements  par  degrés 
conjoints  d'accords  de  751? 
de  3!i]2f  espèce. 
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DÉDUCTIONS 


Nous  ne  saurions  trop  répéter  que  nous  n'avons  pas  la  pré- 
tention de  formuler  les  règles  d'une  technique  nouvelle.  Nous 
nous  bornons  à  généraliser  quelques  faits  observés  en  disant  : 
Les  auteurs  modernes  pratiquent  les  enchaînements  d'accords 
de  septième  dans  les  conditions  suivantes. 

1.  Deux  ou  plusieurs  accords  de  septième  de  première  espèce 
s'enchaînent  par  degrés  conjoints  {ton  ou  1/2  ton)  et  mouvement 
semblable  dans  toutes  les  parties,  en  montant  ou  en  descendant, 
à  l'état  fondamental  ou  renversé  [i],  [3],  [5],  [13],  [14],  [16],  [17], 
[26],  [27] 

2.  Les  accords  de  septième  de  deuxième  espèce,  tout  en  s'en- 
chaînant  dans  les  mêmes  conditions  que  ceux  de  première  es- 
pèce, ne  donnent  pas  une  impression  aussi  satisfaisante.  Ils  sont 
d'autant  meilleurs  qu'on  les  associe  aux  autres  espèces  [15],  [19], 
[22],  [24]. 

3.  Les  accords  de  septième  de  troisième  espèce  se  pratiquent 
dans  les  mêmes  conditions  que  les  accords  de  septième  dimi- 
nuée [2],  [6],  [7],  [9],  [21],  [28]. 

4.  Le  premier  renversement  de  l'accord  de  septième  de  qua- 
trième espèce,  se  prête  mieux  que  les  autres  états  de  cet  accord 
aux  enchaînements  par  mouvement  conjoint  et  semblable  — 
surtout  par  1/2  ton.  —  Cependant,  mélangé  aux  autres  espèces, 
il  s'emploie,  comme  elles,  à  l'état  fondamental  et  renversé  [15], 
[19],  [2^], 

5.  Dans  tous  les  enchaînements  précédents,  il  faut  remarquer 
que  la  disposition  des  parties  joue  un  rôle  important.  Dans  les 
renversements  on  préférera  la  septième  à  la  seconde,  quoique 
cette  disposition  soit  praticable  [13],  [25]. 

6.  Les  accords  de  septième  avec  altération  ascendante  de  la 
quinte  s'enchaînent,  en  descendant,  par  mouvement  semblable 
et  conjoint  [18]. 

La  quinte  altérée  (altération  ascendante)  étant  Téquisonance 
de  la  sixte  mineure,  on  écrira  souvent  l'une  pour  l'autre  [23]. 

7«  Les  résolutions  par  échange  de  parties  se  pratiquent  facile- 
ment. Il  suffit  que  la  note  de  résolution  soit  entendue  dans  une 
partie  quelconque  [10],  [11],  [12]. 
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CHAPITRE  III 

ACCORDS  DE  NEUVIÈME  {*) 

Les  accords  de  neuvième  ont,  comme  les  accords  de  septième 
leurs  résolutions  naturelles,  et  celles  dites  exceptionnelles.  Les 
unes  et  les  autres  se  trouvent  dans  tous  les  traités  d'harmonie,  et 
ont  été  explorées  par  tous  les  compositeurs.  Nous  nous  occupe- 
rons donc,  uniquement,  des  résolutions  qui  appartiennent  à  l'école 
moderne  :  l'enchaînement  de  deux  accords  de  neuvième  par  de- 
grés conjoints  etmouvement  semblable  dans  toutes  les  parties  (**). 
Nous  y  joindrons  quelques  résolutions  peu  usitées  dans  la  tech- 
nique classique. 

La  neuvième  qui  se  résout  sur  une  autre  neuvième,  par  degrés 
conjoints,  blesse  le  sentiment  de  beaucoup  de  musiciens  ;  il  est 
certain  que  deux  neuvièmes  de  suite  et  «  à  vide  »  sont  déplai- 
santes; mais,  elles  n'ont  rien  de  désagréable,  et  l'oreille  les 
accepte  facilement,  si  on  emploie  l'accord  de  neuvième  complet, 
tel  qu'il  est  donné  par  l'échelle  des  harmoniques  : 


^ 


J'        t»: 


S 


Dans  tous  les  enchaînements  qui  vont  suivre,  la  disposition 
des  parties  joue  un  rôle  très  important. 

(*)  Les  traités  français  de  Reber-Daooiç  et  de  Durand  ne  reconnaissent  qu'un 
•eal  accord  de  neuvième  (majeure  oi^  mineure).  M.  Gevaert  dans  son  Traité 
^harmonie  (Lemoine,  ëditear),  en  admst  quatre  espèces  : 


Accords  de  9*  de  i'^  espèce 


avec 
9*  majeure 


avec 
9'  mineure 


Accords  de  9^  de  a*  espèce 


avec 
9"  majeure 


avec 
9°  mineare 


g 


Eli — t^^m 


Accords 

de  9« 

de 

3®  espèce 


Accords 

de  9® 

de 

4®  espèce 


(**)  Voif  Chap.  ir,  Accords  de  septième,  nQtes  sur  l'échelle  des  harmoniques. 
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Observations 

G.  FAURÉ.    Prison.  Cj.  Hamelle  Edit.1891) 
guasi  adacfio. 


Enchaînement  de 
dexix  accords  de  9? 
majeure,  de  i'".'^  es- 
pèce, par  seconde 

majeure  descen- 
dante . 


G.  FAURÉ.  La  bonne  Chanson.  O.  Hamelle,  Edit.) 
Allegretto  con  moto 


ia),rtf 


ù'-\:\yi  d 


(a)  Enchaînement  de  deux 
accords  de  9.  mineure  de  irr 
espèce,  par  tierce  mineure 
inférieure  et  par  le  seul  dé  - 
placement  de  la  fondamentale  . 


CLAUDE  DEBUSSY.     Childrcn's  Corner.  ("Durand,  Edit.) 


■>  il  ,  ^T  tf  .,  J 


Accords  deSîl'en- 
chaînés  pai-tierces 
mineures  supé- 
rieures. 


CLAUDE  DEBUSSY.     Chansons  de  Bilitis.  CPromont,  Edit.) 

^    Li  ff      Lent 


Enchaînement^^ 
d'accords  de  9^'- 
de  l' e  et  de  21"^ 


CLAUDE  DEBUSSY.     Chansons  de  Bilitis.  C Froment,  Edit.) 


Accords  de  91-'^ 
enchaînés  par  î^ 
tons  chromati- 
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CLAUDE  DEBUSSY.     Chansons  de  Bllitis.  (Fromont,  Edit/i 
Très  lent 


Accords  parfaits  avec  appogiatur'es,ou  accords  de  9tîlli'  avec  note?  de  passa- 
ge. Quelle  que  soit  l'interprétation  adoptée, on  a  une  suite  d'accordsde  9  me 
s'enchaînant  par  tierces  supérieures. 


CLAUDE  DEBUSSY.    PcHéas  rtM'lisandr.  (Durand,  Edit.) 
Animé,.,  O;  page  233 

Accords  de  StE^  (^)  z^.-x^  espèce 

et  de  "l^I^.  alter-  (h)  StUil'  espèce 

nés,  par  mouve-  Ce)  tj.'^T^  espèce 
ment  conjoint. 


riiilno 


(2)f 


i-M^ 


^g^^gg 


^ 


Animé  pa£e.232_ 


ti 


®lf'i 


-n^ï  itJ 


'f^f'r^r 


^a)  Accords  dn  9'lZ2i'  s'enchaînant 

par  3*^-  inférieure. 

(fc'  Accords  de  yiiEl'   s'enchaînant 

par  3*^!"  supérieure. 

(c)  .4ccords'de  9'.12i'  s'enchaîîiant 

par  degrés  conjoints. 


^    page  SO 

te 


2±:É 


9W 


f 


tjTT;  f  \,± 


rf 


s^ 


S 


TW 


Accords  de  9^S^ 
par  secondes  ma- 
jeures descendantes. 


V^y    prnolto  cresc. 


^ 


,    1   ^:^- 


b¥    !?■ 


Accords  de  d^JEî 
pai'  degrés  chro- 
matiques. 
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FLORENT  SCHMITT.     La  Tragédir  de  5rt/o/7itf'.  (Jacques  Durand, Ed 

*^rélude.  Lent         i  i 


(10 


nÀ^\  jH  j  i 


T^^Wf 


1 


i 


f 


Neuvièmes  renversées  (tons 
de  Si  mineur  et  de  La  mi- 
neur) sur  le  VII™J*  degré 
non  zdtéré,  avec  pédale 
de  dominante. 


M 


m 


f=^ 


^â 


i 


U- 


T^ 


TS 


^ 


i^jï- 


m 


^^ 


m 


^? 


FLORENT  SCHMITT.  La  Tr^^eV/V  ofe  5rt/owe'. (Jacques  Durand, Edit) 

Dcmse  de  l'Effroi 


t' if  ^  I  t  Jf  to 


® 


? 


4e_ine  renversement  de 
l'accord  de  9^211'  de 
dominante  (ton  de 
Sol  majeur,) 


FLORENT  SCHMITT.    Psaume  XLVI.  (Mathot,  Edit.) 


^ 
^M^ 


^^ 


?nP 


b^ 


^ 


V^ 


9'^£il'  avec  71Ei5  majeure 
(C'est  l'accord  de  9i:£r  de  4*;S?  espèce) 


FLORENT  SCHMITT.  Tro/s  rapsodics.  (Durand,  Edit.) 


=g^ 


43. 


^ 


^ 


(a) 


è 


3= 


«-^ 


(a)^fellvième 
avec  double 
altéi-ation  et 
anticipation 
à  la  partie 
supérieure. 


[a) 


(«) 


(i) 


(a)  et  (i)  Ac- 
cords de  9^.5i- 
dont  la  fon- 
damentale et 
la  9ïï!i:  sont 
en  rapport 
de  7>:iL^ 
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FLORENT  SCHMITT.  Çmufcife pour p/auo  cf  cordes  (U&ihot,  Edit.) 
Modéré     ,  ^-- -^^ 


4^^  ~»s    f 
fe)   (.)  I     I 


i5 


m 


fe 


m. 


f- 


(a)  Neuvième  de  dominan- 
te complète,  avec,  ajoutées, 
altérations  de  la  5^1'  et  de 
la  T'^'?*; 


Lent 


Résolution  de  9<^^'« 


CH.  KŒCHLIN.  Le  sommeil  de  Canapé  (  Rouart  et  Lerolle) 

■L  Adagio      ^  .  .     L     II     I    ■  .  "^ 


Sfri  MJ^jihiMvjginr  p^PF^ 


se  poser      Et,      tout  à  coup  son  cœur  semble  enlui  se  briser 


®(hj 
dolciss. 


poco  cresc.  molto  espressivo 

pas  trop  cresc. 


(a)  Réi^  et  Soljji  appogiatures. 

(b)  Iî; jenversement  de  l'ac- 
cord de  9-'?'^  de  dominante,  la 
fondamentale  à  la  partie  supé- 
rieure et  Mi  appogiature. 

(c)  Ré^  appogiature  non  ré- 
solue dans +6. 


&■)  Accord  de  "^1  a- 
vec  Mi  appogiature 
non  résolue. 

(e)  Accord  de  4-6  a- 
vec  Fa  appogiature. 

(f)  2"!  renversement 
de  l'accord  de  9'-7«'. 


('^Srrenyersement  de  l'acr 
cord  de  9^'?'' mineure  de 
dominante  avec  52  tj  ap- 
pogiature. 

Ot  I  Second  renversement 
de  l'accord  de  7*^'?'^  dimi- 
nuée avec  Sol  appogia- 
ture. 

(t)  Accord  de  9'''I''-  mi- 
neurede  dominante  Z<zt| 
est  appogiature  et  Si  t^ 
pédale  passagère  de  to- 
nique. 
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CH.  KŒCHLIN.  Chant  de KaîaNag.  (  Rouart  et  Lerolle) 


Animé  ,^^ ^ 


li'j   ^Pl 


Accords  de  9*^?*' 
enchaînés  par  de- 
grés conjoints  eu 
(a)  et  par  quarte 
diminuée  en  (h) 
avec  lUie  note  com- 
mune Fa^r  So!\> 


Etude  sur  l'harmonie  moderne. 
^    Allegrro 


2E 


(Ï9)    leg'g-. 


^^ 


■»   ^   ^    il»— I.» 


(n)  3''21|®  renversements  de  l'accord  de 
OlfETimgeBre^enchaînés  par  degrés  con- 
joints (\  ton) 

(b)  Z''—^  renversements  de  l'accord  de 
9^®  naajeiirjB.  et  mineure  enchaînés  par 
degrés  conjoints  (|^ton) 
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^     ^. 


Enchaînement  par  ig  ton 
descendamt  de  S'iSll'Yen- 
versements  de  i^ccord 
de  9121?  mmeure. 


CH.  KŒCHLIN.    Prélude. 


I 


Enchaînements  de  i^JHL  renversements  d'accords  de  9^.Ei?  par  degrés  conjoùits 
E.   CHABRIER.    Le  roi  malgré  lui.  (f 887)   (Enoch,  Edit.) 


pag-e  330 
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E.    CHABRIER.   Le  roi  malgré  Itii .    (Enoch,  Edit.> 
pag-e  229 


M.   RAVEL.    Sur  l'herbe.  (Durand,  Edit.) 


r^ 

'.^ri,r  11 

:Çj_Jt-!L_5 7    hH'i  1 

(24)      ^"^s-            > 

it^s.^ 

^F*=5=5 ^ ^^    ■     ■ 

-^4 1 

Quoique  la  pré- 
cédente explica- 
tion soit  la  meil- 
leure, or  pourrait 
aussi  crn^idérer 
que  cesc  le-Sb/qui 
forme  pédale. 


M 


(a)  La  Ôèjne  contre  la 
fondamentafe  dans 
les  parties  supérieures. 
La  fondamentale  prend 
un  caractère  de  pé- 
dale intérieure. 


=ltE 


*'■  iH\ 

r-7 — S — »-i 


^^ 
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M.   RAVEL.   L''/ieure  espag-?iole.  {Bursini,Edit.) 
Le  petit  coq    ^  >:>> 


(a)  Pédale  inférieure  sur  Fa  jf. 

(b)  Accords  de  9^2?  mmeure  avec  5^5  altérée, 
s'enchaînant  par  ift  tous. 


fc)  Pédale  médiaire  isur  /'a  |j,  prise  et  quittée  régulièrement  sur  une  note  in- 
•tégrante.  Cela  fait  une  double  pédale  Fa'(,-Fa'^. 

(d)  D  est  dans  la  pensée  de  l'auteur  de  considérer  la  notation  du  chant  des 
oiseaux  comme  un  effet  pittoresque  extra-musical.  Surtout  en  cequiconser- 
ne  le  pr;&mier  passage  (Petit  Coq)  dont  la  notation  est  approximative.Cette  so- 
norité, qtii  peut  être  assimilée  à  celle  des  instruments  à  percussion,  est  pro- 
duite par  l'anche  du  contre-basson  séparée  de  l'instrument. 
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M.  RAVEL.    Miroirs  (NocineUe)  {Hem&is,  Edit.) 
Très  lé/R-er 


Accords  de  9'lEl^  par  mouvement  conjoint  en  (a)  et  par  tierce  supérieure  en  ih) 
avec  appog-iature  et  no'tes  de  passage. 

G.    FAURÉ.    Thème- et  Variations  A3.  Hamelle,  Edit.) 
Quasi  adag^io 


Résolutionsdaccords  de  l'^JM  et  de  9iiH  par  5*^^  inférieure. 
Etude  sur  l'harmonie  moderne. 


^te 


^ 


1^ 


_0 ^^F=™Uî-=r 


* 


y                 rfirn. 
)o  -iVo 


(Voir  les  déductions  N?  4) 


Combinaison  des 
accords  de  9'i21ï 
majesureet  mi- 
neure dans  les 
enchaînements 
par  degrés  con- 
joints. 

Résolutions  et 
enchaînements 

d'accords  de  9î!iS 
fjivec  ou  sans 
altération  delà 
quinte.) 


Etude  sur  l'harmonie  moderne. 


w 


g 


32)» 


^ 


H. 


7 

+ 


i 


9 


^ 


u»v 


LaV      FatV        RéjfV 


Accord  de  l*lEî.  diminuée  pris 
dans  quatre  acceptiens  différen- 
tes, en  changeant  la  fondamen- 
tale. Cette  combinaison  appar- 
tient à  la  techniqueclassiq\ie,aus- 
si  bien  qu'à  l'harmonie  modwme. 
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Déductions 


Plus  que  jamais,  nous  rappelons  que  les  généralités  qui  vont 
suivre,  sont  des  déductions  établies  d'après  les  auteurs  modernes. 

i)  A.  Deux  accords  de  neuvième  majeure  de  première  espèce, 
à  l'état  fondamental,  peuvent  s'enchaîner  par  degrés  conjoints 
(ton  ou  1/2  ton)  en  montant,  en  descendant,  par  mouvement 
semblable  dans  toutes  les  parties  (*). 

En  montant  :  [4],  [5],  [22],  [23]. 

En  descendant  :  [i],  [8],  [9],  [18],  [26]. 


Là  meilleure    disposition   des  par- 
ties sera  celle  des  harmoniques  : 


bt 


ou  encore: 


B  Deux  premiers  renversements  d'accords  de  neuvième  ma- 
jeure de  première  espèce  s'enchaînent  moins  facilement  dans  les 
mêmes  conditions.  On  peut  cependant  les  essayer  [21],  en  tenant 
compte  de  la  disposition  des  parties. 


''^Rappelons  ce  passage   du  final    de   la   symphonie    de    Franck 
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Les  seconds  renversements  donnant  lieu  à  des  dispositions 
très  douces,  s'enchaînent  facilement. 

Les  enchaînements  de  troisièmes  renversements,  dans  les 
mêmes  conditions  de  mouvement  semblable  et  conjoint,  sont 
praticables,  quoiqu'un  peu  durs  [19]. 

a)  A  Deux  accords  de  neuvième  mineure  de  première  espèce, 
à  l'état  fondamental,  s'enchaînant  par  degrés  conjoints  et  mou- 
vement semblable  dans  toutes  les  parties,  sont  peu  agréables, 
en  procédant  par  tons  entiers.  Cependant  on  pourra  les  essayer 
par  i/a  ton  [25],  surtout  en  descendant. 

B  Les  premiers  renversements  employés  dans  les  mêmes  con- 
ditions sont  désagréables. 

Les  enchaînements  des  deuxièmes  et  troisièmes  renversements 
ne  sont  pas  impraticables  par  i/a  tons  [20]. 

La  possibilité  de  tous  ces  enchaînements  dépend,  comme  nous 
l'avons  dit  de  la  disposition  des  parties. 

3)  En  combinant  les  accords  de  neuvième  majeure  de  pre- 
mière espèce  avec  ceux  de  neuvième  mineure  de  même  espèce, 
on  trouvera  des  enchaînements  intéressants,  aussi  bien  à  l'état 
fondamental  que  renversé  [19  bis],  [38],  [29]. 

4)  Les  accords  de  neuvième  majeure  et  mineure  de  première 
espèce  s'enchainent  facilement  par  tierce  majeure  eu  mineure, 
supérieure  ou  inférieure  [3],  [6],  [8],  ["31].  En  dehors  des  enchaî- 
nements que  nous  signalons,  on  pourra  en  pratiquer  facilement 
beaucoup  d'autres,  en  raison  de  la  présence  de  notes  communes* 
aux  deux  accords. 

Le  même  accord  de  septième  diminuée  peut  être  pris  dans 
quatre  acceptions  différentes,  en  changeant  la  fondamentale  [32]. 
Cette  combinaison  appartient  à  la  technique  classique,  mais 
l'école  moderne  en  tire  des  effets  nouveaux. 

5)  Le  quatrième  renversement  qui  amène  la  neuvième  à  la 
basse  (défendu  dans  la  technique  classique)  se  pratique  facile- 
ment [10],  [11],  Chap.  XI  [19]. 

Dans  les  renversements,  la  fondamentale  peut  se  placer  au- 
dessus  de  la  neuvième,  à  distance  de  septième  [14],  [17]  (dispo- 
sition enseignée  par  Sabbatini  à  la  fm  du  xvm*  siècle). 
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La  neuvième  peut  se  rapprocher  de  la  fondamentale  à  distance 
de  seconde  (*)  [24]. 

6)  Avec  les  résolutions  nouvelles  que  leur  donne  l'école  mo- 
derne, les  accords  de  neuvième  pouvant  recevoir  les  altéra- 
tions [13],  [15],  [35],  [31],  les  appogiatures  [17],  les  anticipa- 
tions [13],  etc.,  etc.,  deviennent  dès  accords  précieux  pour  les 
recherches  harmoniques.  Nous  ne  saurions  trop  répéter  que  la 
sonorité  plus  ou  moins  agréable  des  enchaînements,  dépend  de 
la  disposition  des  parties,  et  aussi,  de  la  combinaison  des 
timbres,  si  on  écrit  pour  l'orchestre. 

On  pourra  chercher  des  résolutions  sur  tous  les  accords  [7], 
[16],  [30]. 

7)  Les  accords  de  neuvième  de  deuxième,  de  troisième  et  de 
quatrième  espèce,  ne  sont  pas,  actuellement,  d'un  emploi  très 
fréquent  [7],  [la];  on  les  emploiera  sans  doute  comme  ceux  de 
première  espèce. 


^*'Dans  les    œuvres  de  Bach,   lorsque   1'  8^.*  est   retardée    par  la  9^™*,   on 
trouve    souvent    celle-ci    rapprochée    à  distance   de   seconde. 

FERDINAND    KUFFERATH.    Etole  pratique  du  Choral. 

Schott  frères,   Bruxelles 


B 


fe=i 


T 


w 


rf 


-X. 


^ 
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CHAPITRE  IV 


PREPARATION  DES  DISSONANCES. 

A  l'époque  actuelle,  toute  dissonance  peut  être  abordée  sans 
préparation  (*).  Il  suffit  d'ouvrir  n'importe  quel  ouvrage  moderne 
pour  s'en  convaincre.  Nous  ne  donnerons  donc  que  très  peu 
d'exemples  (**). 


SAMUEL   ROUSSEAU, 
page  89 


La  Cloche  du  Rhin.    CChoudens,  Edit.) 


Accords  de  quarte  et  sixte  par  seconde  majeure  (ou  3 <l«  diminuée)  sans  pré- 
paration ni  résolution  . 


page  32 


Accords  de  4*^  et  6*:« 
— %  par  moTiveméiit  conjoint . 
Toutefois  ,  l'adjonction  de 
la  partie  vocale  permet  - 
trait  une  autre  interpré- 
tation. Voir  la  partition 
page   32. 


BEETHOVEN.    Sonate  Oo^\,  N9  3 


**) Depuis  longtemps, il  n'est 
plus   question  de  la  prépara- 
.  tion  de  la  7èrne    mineure . 


(**)  En  se  reportant  aa  chapitre  X  (Gamme  par  tons  entiers),  on  trouvera  des 
exemples  de  la  quinte  augmentée  employée  librement. 
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V.  D'INDY  Lied    maritime      (Rouàrt  et   Lerolle,  Edit.) 


Accords   de    4*5  et    6*^ 
sans    préparation . 


® 


CH.  KŒCHLIN.    Extrait   du  N'^  4  (Epitapht)   des 

Etudes     antiques  (Su.xte    tympKoniqut.)  (inédit) 


^^'■iM,  fTfff^f 'f-fffrftrir?^ 


ji'^ij  /l'i  i 


(c) 


^ 


(a)  Accords   de   4^5  et   6l®  sans    préparation. 

A  remarquer   Jes    5*?^    (b)     et   la,  fauss;   relation   (e). 


CH.  KŒCHLIN.      Le   Vin.    CRouart    et   Lerolle,.    Edit.) 


Sî 


^ 


^ 


^^ 


ê 


Accord   de    7epe    de    4eîre 
espèce  sans  préparation  . 


DEBUSSY.    Pelléas  et  Mélisande     page  8     (Durand,   Edit.) 
Très   modéré 


^ 


(a) 


« ^ 


^ 


^ 


^ 


T 


(a)  Accords  de  7^^* 
sans    préparation, 
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LA   SECONDE 


Toute  l'école  moderne  semble  être  hypnotisée  par  l'intervalle 
de  seconde,  qu'elle  écrit  à  tout  propos. 

Quelques  dissonances,  qui  furent  prises  successivement 
comme  prolongations,  ensuite  comme  appogiatures  résolues, 
et  enfin  comme  appogiatures  non  résolues,  ont  donné  lieu  à  des 
agrégations  d'un  emploi  fréquent.  Dans  cette  combinaison  de 
sons,  on  fait  entendre  l'appogiature  en  même  temps  que  la  note 
réelle,  ce  qui  amène  l'intervalle  de  seconde. 

Les  deux  agrégations  les  plus  usitées  sont  : 

1°  La  sixte  ajoutée  à  l'accord  parfait. 


^P 


Il  ne  faut  pas  la  confondre  avec  l'accord  de  quinte  et  sixte. 
En  voici  l'origine  : 


Appogiature  Appo^ature      Appoçiature 

Prolongation  résolue.  non  résolue,     rapprochée  de 

lanote  réelle. 

2"  La  neuvième  ajoutée  à  l'accord  parfait  : 


W. 


^ 


{*)  Nous  avons  déjà  signalé  (page  9)  cette  agrégation  indiquée  par  le  P.  Sab- 
battini. 
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Ce  n'est  pas  un  accord  de  neuvième  et  voici  sa  formation  ': 


Appogiature         Appogiature     Appogiature 
Prolongation  résolue.  non  résoJu-î.      rapprooifée  de 

la  note  réelle. 


CLAUDE    DEBUSSY.    Children^s    Corner.     (Durand,  Edit.) 


fs"^?  bossa 


xr  TT        tJ 


''a,'  Appo- 

f"^'  ^)Ao;ord  de^ 

de  6?  >  non  c,-      -.=/, 
oj?    ave*' 

entendu.  sjxte  ajcutée  . 

''^^''^  ^^^ 

appogia-  ■/  p»  g    - 

turede/a. 


^_> 


CLAUDE   DEBUSSY.     Images  (n?s  Mouvement)    (Durand,  EditO 


Succestion  d'accords  de  4-4    sans 
sixtes,  a%'ec  notes   de    passage  . 


CLAUDE    DEBUSSY      Children\    Cotn^r.    (Durand.  Edit.) 


(a)  Fa    appogiature    en 
même  ■  temps    que    la 
note    réelle. 


CLAUDE    DEBUSSY.     Chiidren' s    Corner     (Durand,  Edit.) 


(a)  Accord    par- 
fait avec  sLxte 
ajoutée . 
(iMppogiature 
sans  résolution . 
Voir  Chap.  VI 


CLAUDE    DEBUSSY.      Chiîdren' s    Cc?^;?.  ?.(  Durand ,  Edit .) 


3eme  renversement  de 
l'accord   de  9-?«  . 


CLAUDE  DEBUSSY.    Pcîléas  et  Mélisande.    (Durand, Edit.) 
uaçe 143 


■ete-. 


Mais      on     m'a     dit    qu'ils  ne     s  aimaient  pas 
Modéré 


& 


'-H^^ 


-X- 


^°E 


12)    P 


V-  h^  \X  ^ 


S 


EÊ: 


Appogiatures  sans  résolution. 


'^i^p-^^'^^m o" -o„r.  '•h);:^,i f  II K|?  fe 


—  52  — 


M.RAVEL.    Miroirs  (ALborada)     (Démets,  Edit.) 
Assez  .vif. 


(h)  (r) 


t^ti 


(a)  Fatj  appogiature(c?<e  Twt^ysans  résolution 

(b)Doil    appogiature(rfe  si'')  sans  résolution 

h--  lr*-^   ^         '      (r)Solt^  appogiature(û?e^'^) sans  résolution 


^ 


M.RAVEL.  Miroirs  (Alhoradai     (Démets,  Edit.) 


(à)  Fait,  pédale  médiaire  amenant  des  secondes  superposées:  .'/'  "^  " _ 
M.RAVEL.    Miroirs  (Noctuelles)     (Démets,  Edit.) 
Très  léerer 


(a)  Changement  de  position  dans 
l'accord  de  9llîl5  de  dominante  ce 
qui  pourrait  même  produire  3  se- 
condes successives; 


^ 


ism 
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(b)  Appog'iature  de  la  û^i"  se 

résalvant  très  correctement 

à  l'accord   suivajit . 

Voici   ce  passage  écrit   à  4 

parties: 


J3=^ 


^^ 


£t 


P 


t»— ?t- 


=^ 


>A^-. 


RENE  LENORMAND.    Paysage  pour  les  Veber's. 

(  Rruart  et  LVrolIe,Edit.) 


Gamme  chromatique  à  la  seconde  majeure  ne  pouvant  s'expliquer  que   par 
une  intention  humoristique . 


SAMUEL  ROUSSEAU.  La  Cloche  du  Rhin.  ^?igei    (Choudens,  Edit.) 
Grave 


¥;ï  uk^i. 


® 


^m 


voir  Chap.V 


ANDRÉ    CAPLET     Dojré,mi,fa,sol.    (Monde  Musical,  Edit.) 

8-:: 

^ P i- 


l   r  I'  I  I  u 


"i/iii.^     T     Y 


^]^      t^]*-      Y- 


O-i 


F      0 


A 


Accords  de   septième  par  degrés 
chromatiques 


(') 


')■■  V  T  V  ^^^ 


^SE 


j$àM 


m 


m 


Les  notes  de  la  partie  en  vt  ma- 
jeur, sont  tour  à  tour,appogiatures 
notes  réelles  et  notes  de  passage. 


Dans  son  Histoire  de  la  Musique  \\"  volume,  page  472),  M.  Woollett  cite  de 
curieux  exemples  de  Rameau  : 


RAMEAU.  Plnfée. 


J  •       •p^^ 


Tt 


^ 


f 


r 


(a)  Retard  du/a^. 

{b)  Anticipation  de  la  tonique. 

{c)  Appogiature  contre  la  note  réelle  . 


rir  rrrF 


s 


^ 


i 


i 


(a)  Broderie  d'une 
note  réelle  et  dun 
retard  à  la  seconde. 
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CHAPITRE  V 

NOTES  ÉTRANGÈRES  AUX  ACCORDS 
NOTES  DE  PASSAGE  —  BRODERIES 


Si  on  peut  écrire,  en  notes  réelles,  des  quartes,  des  quintes,  des 
septièmes,  des  secondes,  des  neuvièmes,  par  mouvement  sem- 
blable et  conjoint,  on  conçoit  que  l'école  moderne  ait  fait  béné- 
ficier les  notes  mélodiques  des  mêmes  libertés.  On  verra  à  la  fin 
de  ce  chapitre  dans  quelles  conditions  elles  se  pratiquent  actuel- 
lement. 


SAMUEL  ROUSSEAU.    La  Cloche  du  Rhin.      Choudens,  Edit.) 
page  134  .    .  P^^^S 


{a)  Echappée 
en  dessous 


il')  Broderies 
Il  la  tt'^rce 
nia.jeiire. 


SAMUEL  ROUSSEAU.    La  Cloche  du  Rhin.    (Choudens,  Edit.) 
Moderato  page  27 


Notes  de  passage  en  quartes  au^ 
mentée  et  sixtes. 


SAMUEL   ROUSSEAU.    LaClnrhr  du  Rhin.      (Chouden?.  Edit.) 

page  28 
Thème  de  la  cloche  (c)     ^- 


(a)  Broderie  avec  pédale  médiaire  sur   st. 

ib)  Broderie  avec  pédale  médiaiie  et  supérieure  sur  si. 
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page  1 


Eclaircissement 


Do'j  Mi\>  Solh 
notes  de  pas 
sage. 


Mi^  appogia- 
ture  faisant 
sa  résolution 
simultanément 
avec  le  Mouve- 
ment des  notes 
de  passage. 


CH.  KCECHLIN.    Néère.     (Hachette,  Edit.) 
Lent. 


^H'^^r  JH|t^JTai,^Tii^ 


@  T 


m 


Broderies    à  la  4^f. 


^. 


CH.  KŒCHLIN.   Les  Métaux.     (Rouart  et  LeroUe,  Edit.) 


^^ 


ft) (bj 


'y-  n  1*^  tff  f  iift 


i 


% 


^^ 


(a)Cb)  Broderies  par  mouve- 
ment contraire. 
(c)  Broderies  amenant  un  ac- 
cord de  l''H^\  cependant,dans 
la  pensée  de  l'auteur,  ces  a- 
grégations  sont  écrites  pour 
leur  sonorité  sans  préoccupa- 
tion de  grammaire  musicale. 


CH.  KŒCHLIN.    Berceuse  phoque.    (Rouart  et  Lerclle,  Edit.) 


Notes  de  passage  en  accords  de  seconde;  trait  de 
quatuor  léger  sur  des  tenues  de  chant  et  de  flûte. 
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CH.  KŒCHLIN.    Lts  Mrtaux.     (Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 


^^^ 


::?É=± 


f"-^ 


t3 


^^^ 


tel 


(a)F(i  et  L(i  iio- 
t"s  de  pa  ssa^e 
non  précédées 
de  la  note  réelle. 


CH.  KŒCHLIN.    L^^s  Rêves  ynorfs,     (Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 

Modéra  t(T 


^w 


1  ®,5  ^ 


P 


z:       a: 


^^ 


Notps  de  p<issag^fj 
en      7«JIlls 


CH.  KŒCHLIN.    Berceuse  phoque.     (Rouart  et  Lerolîe,  Edit.) 
Andante  con  moto 


^ piiph^      <l^^ 


Notes  de  passage  en  quar- 
tes  et    en   quintes     par 
mouvement  contraire. 
Effet  d'orchestre. 


*-^t^^è  ijj  jj  j  Zr  J 


bt:-^"    ""^ 


^^ 
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CH.  KŒCHLIN.    Berceuse  phoque.    (Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 


fa)  Notes  de  passages  en  accords  de  neuvième.     Le  caractère  de  l'accord  de 
9f_me  disparaît  à  cause  de  l'altération  de  la  5*1^.      Effet  d'orchestre. 


CH.  KŒCHLIN.    Arcnrnpngnemcht.     (Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 
I — -— I    poco  rail. 


f^^ 


Mon  â-me  s'ef-feuilleensan     -      glots      Broderies  simul- 
tanées par  mou- 
vement contrai- 
k* i , re.(En  accords 


À  A    \ 


ni — r 

très  douc€7nent 


vn\K\ri 


-5-î- 


S 


¥r 


parfaits.) 


CH.  KŒCHLIN.    Etudes  symphoniqiies.     (inédit.) 

V(7r.\  Ta) 


•^(15)       "^ 


B 


^ 


^f~j~i  i 


(a)et('h)  Broderies  en  ac- 
cords parfaits. 
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C.  DEBUSSY.    Chajisofts  de  Bilitis.       (promont,  Edit.) 
Très,  lent 


(a)  Doit  échappée. 
Cb)  Fax  broderie  inféri- 
eure de  Salit. 
fr-  Mit  broderie  inféri- 
eure du  Fait. 


ÎF-^^ 


rc) 


ERNEST  MORET.   Poème  du  silence.      (Heugel,  Edit.) 

/f^  'Il  pleut  sur  la  mer.) 

17) 


Broderies  à  la  32£  et  à  la 
5^J^'  par  mouvement  sem- 
blable. 


E.  CHABRIER.    Gwcndoîhie.    Page  94    (Enoch,   Edit.) 

Sop._ i  L       ^ 


^j[^  n  ont  rien    vu    pas-ser  sur    les     la  -  mes 

Cont.    ("a)  (h) 


¥^^'^umiHm 


Accords  de  4*.*  et 
6*.®  consécutifs,  a- 
menant  des  brode- 
ries en  4^<'s  CaYi))^ 


OEODAT  DE    SEVERAC.    Le  cid  est  par  dessus  les  toits. 


Lent 


^^g 


(a)  Notes  de  passage. 
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Moderato 


RENÉ  LENORMAND.  Paysage  pour  les  Veherh. 

(Roi/art  et  Lerolle,  Edit.) 

Notes  de  passage  en 
changeant  d'octaves. 


2  Pédales 


Etude  sur  l'harmonie  viodcrnc. 


Broderies  en4*£* 
augmentées    et 
sixtes. 


Etude  sur  Vharmonie  moderne 
Allegro 


t^[~B\  ^  j  ;  s 


^,  r^i  ~_A±A 


^î£5. 


^ 


Broderies  en  accords 
de  9^Jr*  renversés. 
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M.  RAVEL.    Miroirs.       (Durand,  Edit.) 
g-lisaando 


Notes  de  passage  à  la  quarte. 


SAINT  SAËNS.     5^JIL^  Concerto.     (Durand,  Edit.) 
Molto  allegro  8- 


Ca)  Notes  de  passage  en  quintos  et    septièmes.  Elles  ont  pour  but    de  peùi- 
dre  une  éxubérence  de  joie  qui  est   le    oaractère  du  morceau. 
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Déductions. 

Des  exemples  précédents,  on  peut  déduire  que  l'école  moderne 
emploie  les  notes  de  passage  et  les  broderies  dans  les  conditions 
suivantes  : 

Notes  de  passage. 

En  secondes,  en  les  combinant  avec  des  appogiatures  [6]. 

En  tierces  mineures.  (Enseignement  classique.) 

En  tierces  majeures.  Chapitre  X  [61,  £'/]. 

En  quartes  [i a]  [34] 

En  quintes  [i a]. 

En  quintes  augmentées.  Chapitre  X  [i]. 

En  sixtes.  (Enseignement  classique.) 

En  septièmes  [11]   [35]. 

En  tierces  et  sixtes.  (Enseignement  classique.) 

En  quartes  et  sixtes.  Chapitre  IV  [4]. 

En  quartes  augmentées  et  sixtes  [3]. 

En  accords  parfaits  [12]. 

En  accords  de  septième  [9],  [13]. 

En  accords  de  neuvième  [13]. 

En  changeant  d'octaves  [ao]. 

Sans  être  précédées  de  la  note  réelle  [10]. 

Broderies. 

En  secondes  [16]. 

En  tierces  mineures.  (Enseignement  classique]. 

En  tierces  majeures  [a],  [4],  [5]. 

En  quartes  [7]. 

En  quintes  [15],  [17].  Chapitre  I  [7],  [17]. 

En  sixtes.  (Enseignement  classique.) 

En  tierces  et  sixtes.  (Enseignement  classique.) 

En  quartes  et  sixtes  [18],  Chapitre  IV  [4]. 

En  quartes  augmentées  et  sixtes  [21,  [22]. 

En  accords  parfaits  [14],  [15],  [17]. 

En  accords  dç  septième.  Chapitre  II  [2]. 

En  accords  de  neuvième  renversés  [33]. 
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CHAPITRE  VI 

Appogiatures 

Les  changements  d'accords  sur  la  résolution  de  l'appogiature, 
ou  pendant  la  durée  de  l'appogiature,  sont  des  procédés  dont  on 
trouvera  l'analyse  dans  les  traités  d'harmonie.  La  suppression  de 
la  note  de  résolution  de  l'appogiature  est  d'une  pratique  récente. 
Cet  artifice  ouvre  une  perspective  toute  nouvelle  aux  amateurs 
d'imprévu.  On  peut  donc  écrire,  par  degrés  conjoints,  la  note  su- 
périeure ou  inférieure  à  une  note  quelconque  d'un  accord,  et  ne 

plus  s'en  occuper  ensuite Mais  il  faut  avoir  de  bonnes  raisons 

pour  recourir  à  ce  moyen;  employé  maladroitement  il  donne- 
rait facilement  l'impression  de  l'incohérence.  Le  goût  seul  peut 
servir  de  guide. 


MAURICE  RAVEL.    Les  grands  vents  venus  douire-mcr.  (Durand,  Edit.; 


Lent  îM*-: 


/Tv 


^ 


5 


^ 


MrTf- 


Appogiatures  sans 

résohitions. 

Voir  Chap.Vm 

(4)  l'analyse   de 

ce  passa^  au  ccm- 
plet. 


M.RAVEL.    Sur  fhrrhe    ^iirand  Edit.) 


^"/'^IP  i^i^' 


Appogiatures 
sans  résolution, 


M.RAVEL.  Valses  nobles  et  sentimentales    fDurand.Edit.) 
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St 


y.        tf 


Œ 


î? 


Ir 


§S 


fit 


K 


^ 


S 


i 


w 5?^ 


in 


^ 


£lS 


iSUCP 


iF 


§S 


^ 


« 


f 


Ce  fragment  est  composé  sur  un  seul  accord: 


m 


Voici  maintenant  le  passage,  avec  les  résolutions  des  appogiatures ,  réso- 
lutions qui  réellement,  ne  s'opèrent  toutes  qu'à  la  mesure  A,où  l'accord 
change  de  position: 
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Le  Mi  (a)  «i^b)  nepro-j 
duit  pas    UD   changement 
d'accord.  Il   est    note    de 
passage  dans  les  deux  cas.i 


^ 


^ 


^3 


fO 


m 


M.RAVEL.    MIROIRS  (Oiseaux  tristes)   (Démets,  Edit.) 

S-- 


i'J  '"d 


Appogiatures  sans  résolutions 


('e)  En  écrivant 
Sif  au  lieu  de 
Dok  la  ré^oli»- 
tion  sur  Laiji 
deven.iit  toute 
naturelle  mal- 
gré la  présence 
du  La^  de  la 
partie  inférieu- 
re^ dont  lecarac- 
-tère  de  broderie  est  évident. 


^^ 


Â^r  *f    h 


CL.  DEBUSSY.     Chansons  df  Bilifis.  (Fromont,  Edit.) 


Assez  lerit 


(b) 


i  \  (ÏHiA 


®P("> 


(c) 


5ÎF 


§ 


I 


u« 


(a)  Mi  appogiature  fait  sa  réso- 
lution sur  Ré  au  moment  du  chan- 
gement d'accord  en  (c) 

(b)  Le  même  Mi  appogiature  de- 
vient note  intégrante  de  l'accord 
de  neuvième. 


(a)  et  (c)  donnent: 


^ 
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DÉODAT  DE   SÉVÉRAC. 
^^  Voir  CÊflp.Vin  ^)  Œ)  Appogiatures  sans  résolutions  ou  neuvième  jyoutée. 

CH.  KOECHLIN.    Les  Rê'oes  morts.  (Rouart  et  Lerolle,£dit.) 
Moderato 
ù         ^°-j  ^H  ,     ^^^ n  (a)  Sol      Appogiature  saiis 

frv  </      J  u^  ■  ~^o  résolution. 

«)'        ^4       .--    JT*     ,     »    Ij*^         11  (b)  Ré$  et  /-al  Appogiatu- 


(a; 


^ 


'îf 


CR5 


ras   sans  résolutions.  (*■) 

(c)  Sol  i|   Appogiaturt   saia 
résolution. 

(d)  Si  Pédale  de  Tonique. 


CH.  KOECHLIN.    L'Astre    rouge.  TRouart  et   LeroUe,  Edit.) 
ia)  (b) 


m 


?i^ 


@ 


s 


1 


^ 


r^ 


fc) 


Ca)  Sol  Appogiature  de  Fa-iji  sans  résolution,  (i)  Mil>  Appogiagiature  de/ît' 
sans  résolution,  fe)  accord  de  Tf^™'-  sur  tonique  passagère. 


CH.  KOECHLIN.     Lr  sommeil    dr    Canopr   ('Rouart   et  Lerolle,Edit.) 


Car  il    le  sent, 


ja- 


i.^i,<?SpP  if/^.^/ 


^         fc)  (d)  (e) 


(•/) 


^>^fit^H  - 


^; 


(a)  i^^l]  Appogiature  dun  Si!»  non 

résolue. 

(b)  La^  Appogiature  d'un  Sollinou 
résolue. 

(c)  Si^   Appogiature. 

(d)  Sib  note  réelle  de  -|-  2. 

(r)  S'-nit^  mineure  de  dominante 
le  Sol^  devrait  être  écrit  La\^. 
(f)  accord  de  9?'?*' 


[*]  Pourrait  s'analyser  classiquement.  Voyez  le  Traité  de  Reber,  page  179. 
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WOOLLETT.  Intermezzo  de  la  Sonate  pour  Piano  et  Violoncellf 

(Leduc  et   Bertrand,  Ec.; 


[a)  Sol\f  Appo^ature  de  Fa  .(h)  La\>  Appogiature  de  Soli.(c)  Ré\>  Appo- 
giature  de  Do.  Cd)  Mi)>  Appogiature  de  Jîe'l). 


CH.  KOECHLIN.    Le  sommeil  de  Canope.  ('Rooart  et  Lerolle^Edit) 
Lent. 
en  seTTKLnt  unpeu  le  mouvi 


® 


ciel 


a  -  vec     im    lent  baï  -   ser 


U 


ïst 


rc) 


pp   sempre 


ï 


«sfta 


/iisp  p  Pf  "r   itf^'  ^'-^^  ^^  -^ 


Sur      la      bou    -     che 


a       sen  -  ti      son      â  -    me 


rnt"1:;i 


fc^    i..^j 


^ 


dolciss.  e  rail,  poco 


î 


r  '/>  r 


^ 


^ 


? 


(a)  Pédale  -,  T*)  /U)»  note  de  Passage  et  b  ^  de  Mi  sur  Fa  %  Pédale,Cc)^|  sur  Fai- 
(d)  Mii\  note  de  passage;  ^e)   Ré^    MiiH  SoUji  Si  Ij  accord  appogiature  du 
suivant,  en  même  temps    que  les    notes   réelles  à  TS^'l^  inférieure  (*)  ; 
'/)  de  même  qu'à  la  mesure  précédente. 

(*H'oir  à  la  page  suivant" 
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SAINT- SAËNS.    Déjanire.     (Durand,  Edit.) 
page  m,  lère  édition  ^ ^ 


Appoggiatures  en  accords 
de  quinte  diminuée.  Elles 
peignent  les  douleurs  atro- 
ces d'Hercule  ayant  revêtu 
la  fatale  tunique. 


(*) 


MOZART.     L'Enlèvenicnt    au   sp'rail.  (Traduction  Durdilly)    (pace  74) 

-^7i-#f-f=f  r  itl^T  T^f*^  f^  II-  Il  L'appogiature  contre 
(m*'  U^--^  IL*  LJ  ?^^=g  l"!*  flla  note  réelle  est  d'un 
**  '        emploi   classique . 

=^"^"     .(a)  Fa^  contre  Sol 
(b)  Mi  contre  Fa 
(x)  Dal^  contre  Ré 


Mais       non 
f") 


^ 


Mi'b  y  < 


r 


^^ 


pas     dun 
(b) 


fai  -   bl. 


m 


^ 


^ 


(!  ^  P  M'* 


^ 


^ 


H  faut  remarquer  que 
dans  le  cas  présent,  les 
timbres    sont    différents. 

Dans  la  citation  (jj^ 
les  notes  réelles  sonta 
1'  8^5  au  dessous. 


BEETHOVEN. 


Voici  un  exemple  caractéristique  de 
Beethoven  dans  lequel  l'accord  de  "î^siu* 
Do l^.iippogiature  de  l'accord  de  Jié  mi- 
neur, est  attaqué  en  même  temps  que 
ce  dernier,  ce  qui  fait  entendre  toutes, 
les  notes  de  la  gamme    en  Ré  mineur 


Final  de  la  9t  Symphonie. 


—  G9 


FLORENT -SCHMITT.     Psaume    XLVI    ''Mnthot,  £dit.) 


fa)  fi) 

(a)  Mi  P   appogiature   du  Ré  \>  appartenant   au   dernier    accord  (b) 


ALBERT   ROUSSEL.      Bourrée.   (Rouart  et  LeroUe,  Edit.) 
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Assez  compila 
quées  en  apparen- 
reiice  ces  harmo- 
nies Ca)  ''h)  (c)  se 
composent  d^ppo- 
^atures.de  lacgord 
d^Utjl  majeur^rf). 


Déductions 


i]  Les  citations  précédentes  portent  spécialement  sur  l'appo- 
giature  non  résolue.  Ainsi  que  nous  l'avons  dit,  l'emploi  de  cet 
artifice  ne  relève  que  du  goût  de  chacun  ;  les  musiciens  chez 
lesquels  l'intuition  peut  toujours  remplacer  la  «  règle  »  doivent 
être  seuls  à  l'employer  [i],  [2],  [s],  [4],  [6],  [7],  [8J. 

Chapitre  III  [17],  Chapitre  IV.[7],  [13]. 

2]  Du  moment  que  l'on  a  pu  enchaîner  toutes  les  agrégations 
par  mouvement  semblable  et  conjoint  de  toutes  les  parties,  il 
est  évident  que  l'école  moderne  se  trouve  autorisée  à  traiter 
les  appogiatures  simultanées  par  mouvement  semblable,  dans 
les  mêmes  conditions  de  liberté. 

Il  faut  observer  que  si  un  accord  était  «  appogiaturé  »  de 
toutes  ses  notes,  par  mouvement  semblable,  il  en  résulterait  une 
succession  de  deux  accords  identiques.  Le  premier  ne  conser- 
verait son  caractère  d'appogiature  que  par  la  nature  des  harmo- 
nies voisines,  ou  par  la  présence  d'une  pédale. 
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CHAPITRE  VII 


i  Imitations* 
Marches  harmoniques. 
BARRES  DE  MESURE 
FAUSSES  RELATIONS  —  PÉDALES 
INTERVALLES  MELODIQUES 


Imitations. 

Cet  artifice  de  l'écriture  traditionnelle  tend  à  disparaître. 
Certains  compositeurs  ont  renoncé  complètement  à  l'em- 
ployer ;  d'autres,  et  c'est  le  plus  grand  nombre,  ne  s'en 
servent  que  rehaussé  par  le  piment  d'harmonies  colorées.  Les 
musiciens  d'éducation  classique  continuent  à  l'utiliser  avec  toute 
la  simplicité  d'un  exercice  d'école.  Il  serait  aussi  mauvais  de  le 
proscrire  complètement  que  d'en  abuser.  Tout  ce  qui  peut  con- 
tribuer à  réaliser  l'idéal  artistique  conçu  par  le  compositeur  est 
bon  à  employer  [i],  [a],  [3]. 

Marches  harmoniques. 

On  a  fait  pendant  longtemps,  dans  les  études,  un  grand  abus 
des  marches  harmoniques,  ce  qui  doit  être  considéré  comme  dé- 
testable :  c'est  inculquer  à  l'élève  le  goût  des  formules  faciles. 
La  marche  harmonique  est  la  mère  de  la«  Rosalie».  Les  exemples 

(*)  Il  ne  peut  être  question,  ici,  des  combinaisons  peu  musicales,  qui  firent 
l'amusement  des  maîtres  du  xv«  siècle.  Fort  heureusement,  des  œuvres  conçues 
dans  cet  esprit,  ne  se  rencontrent  dans  la  période  moderne,  que  très  exceptionel- 
lement  : 

B.  Damcke.  —  Prélude  à  4  parties  pour  orgue  ou  piano  en, contrepoint  par 
mouvement  rétrograde  et  contraire.  (Richaut,  éditeur,  vers  1865.) 

René  Lenormand.  —  Divertissement  américain  pour  piano  à  quatre  mains  en 
contrepoint  par  mouvement  rétrograde  et  contraire  (  J.  Hamelle,  éditear,  vers 

Saris  aucun  intérêt  artistique,  ce  genre  de  musique  ne  peuj  être  considéré  que 
comme  une  virtuosité  «d'écriture». 
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que  l'on  en  rencontre  semblent  avoir  été  inspirés  par  un  souvenir 
d'école,  plutôt  que  par  une  pensée  esthétique  [7].  Cependant, 
dans  certains  cas,  elles  peuvent  répondre  à  un  sentimeni  dra- 
matique, ou,  favoriser  l'épanouissement  de  dessins  mélodiques. 


Barres  de  Mesure» 

Il  ne  nous  semble  pas  paradoxal  de  dire,  que  parmi  les  obstacles 
que  les  théoriciens  ont  mis  au  développement  de  la  pensée  mu- 
sicale, le  plus  sérieux  est  peut  être  la  barre  de  mesure.  Elle  fut 
au  début  —  vers  la  fin  du  xvi*  siècle  —  un  moyen  de  faciliter 
l'exécution,  et,  dans  ce  rôle  de  «  guide  âne  »  elle  rendit  et  rend 
encore  de  grands  services,  dont  il  parait  difficile  de  se  passer. 
Mais,  là  ne  s'est  pas  bornée  son  action.  Peu  à  peu,  les  sons  se  sont 
groupés  autour  de  cette  barre,  prenant  dans  la  pensée  du  com- 
positeur, une  importance  relative  à  leur  position  ;  ce  qui  pré- 
cède la  barre  est  faiblement  accentué,  ce  qui  la  suit  immédiate- 
ment est  fortement  appuyé  —  temps  faibles,  temps  forts.  La 
pensée  des  plus  grands  musiciens  s'est  courbée  devant  cet 
usage  (*).  Les  théoriciens  classiques  lui  ont  même  imposé  la 
division  par  quatre  mesures  :  «  la  Carru^'e  ». 

Sans  avoir  aucune  prétention  pédagogique,  nous  conseil- 
lons aux  jeunes  musiciens  de  s'habituer  à  penser  et  à  écrire, 
sans  tenir  compte  de  la  barre  de  mesure.  Après  cela,  pour  faci- 
liter la  lecture,  ils  mettront  des  barres  de  mesure  avant  les  par- 
ties accentuées  de  leur  discours  musical.  Cela  fera  se  succéder 
des  mesures  de  toutes  sortes  :  qu'importe  ?  (**). 

Voir  VAbbaj!e  de  Kœchlin,  où  alternent  les  mesures  à|.  ^.  1. 1 
et  aussi  Rhodante,  du  même  auteur,  ou  l'on  trouve  des  mesures 

à|.i5-iUr)[8],  [17]- 


(*)  Il  faut  signaler  ici  les  remarquables  études  de  M.  Jean  d'UJine  sur 
le  rjnhme  et  la  mesure.  Nous  ne  le  croyons  pas  éloigné  de  partager  notre  ma- 
nière de  Toir,  dans  tous  les  cas,  ses  aperçus  nouveaux  et  très  personnels  sont  du 
plus  haut  intérêt  pour  les  musiciens. 

(")  M.  H.  Woollett  dans  ses  Pièces  d'étude  (Leduc  et  Bertrand,  éditeurs)  donne 
un  tableau  général  de  toutes  les  mesures  qui  sont  au  nombre  de  cinquante. 

',***)  VAndante  et  le  Final  de  la  s*  symphonie  de  Borodine,  renferment  de 
continuels  changements  de  mesure. 
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Fausses  relations. 

Que  dire  des  fausses  relations  de  triton?  Reber  trouvait  les 
règles  «'obscures  et  contradictoires  ».  Elles  ne  le  sont  plus  main- 
tenant :  on  ne  s'occupe  guère  de  la  fausse  relation  de  triton. 
Il  était  inadmissible  que  les  deux  sons  d'un  intervalle  harmo- 
nique sur  lequel  repose  la  tonalité  actuelle,  ne  pussent  être 
entendus  dans  deux  accords  voisins.  On  défendait  deux  tierces 
majeures  de  suite  par  tons  entiers  parce  qu'elles  produisaient  la 
fausse  relation  de  triton;  depuis  longtemps  on  écrit  des  tierces 
majeures,n'en  parlons  plus.  (Voir  Chapitre  X.) 

La  question  de  la  fausse  relation  d'octave  est  plus  délicate; 
cependant  les  meilleurs  auteurs  l'écrivent,  mais  assez  habile- 
ment pour  en  tirer  d'heureux  èiîets  [4],  [5],  [6],  [9]. 

Pédales  (*). 

Les  solides  pédales  de  tonique  et  de  dominante  sur  lesquelles 
tous  les  maîtres  ont  échafaudé  des  progressions  fulgurantes,  des 
rentrées  à  grand  effet,  d'ingénieuses  strette,  ne  sont  pas  sans 
avoir  subi  l'influence  des  temps  modernes  ["13],  [15],  [16].  Un 
dessin  mélodique  peut  être  pris  comme  pédale  [10],  [11];  dans 
d'autres  cas,  la  pédale  est  si  courte  qu'on  peut  l'appeler  «  pédale 


GOUNOD.   Ulysse.  (Choudens,Edit.) 


Harmonie  hardie  pour  répôquê  où  elle  fut  écrite.  Rappelons,  à  l'honneur  du 
célèbre  compositeur,  qu'il  s'intéressait  à  l'évolution  musicale,  et,  plus  d'un 
jeune  compositeur  trouva  en  lui  un  chaleureux  défenseur. 
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passagère  »  [12].  Si,  à  l'origine  (x*  siècle)  les  pédales  furent  un 
procédé  naïf  pour  soutenir  la  voix  (*),  elles  sont  devenues,  dans 
l'écriture  moderne,  une  source  de  complications  harmoniques. 


(*)  Primitivement  la  vielle  et  la  cornemuse  furent  destinées  à  faire  entendre 
la  tonique  à  la  basse,  d'une  façon  continue  ;  on  sait  que  les  Arabes  accompagnent 
leurs  chants  héroïques  avec  une  tenue  du  Rebab. 
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Observations 


G.  FAURE.    La  bonne  Chanson.  (Op.  M  N?  6.)  (J.  Mamelle,. Edit.) 

TO 

8- 


Allegro  moderato 
8 


Imitation 


N9  3.      Andantino 


G.  FAURE.     La  Fée  aux  Chansons.    (J.  Hamelle,Edit.) 
Alleg^retto  viv£j^molto  meno  mosso) 


(3)  pp 


^m 


Imitation 


G.  FAURÉ.    Le  Parfum  impérissable.  (J.  Hamelle,  Fdit.) 


|iih>j'^  ,^n,.j^ 


© 


..  ,^:^^^.u 


v't.h.'yiii^i'r    B 


z 


¥ 


à 


Fausse  relation 
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G.    FAURÉ.   Les  Présents.  (J.   Hamelle,  Edit.) 


^^ 


^ 


\^^  é 


:5)  V 


£^ 


^ 


i 


Fausse  relation 


M.   RAVEL.    Mi roirs. {Oiseaux  tristes)  {ï)uv&nA,Edi\i) 


Le  sol  Ij  étant  une  appogiature,  suivant  la  technique  classique  il  n'y  a 
point  de  fausse  relation. Même  observation  pour  les  autres  accords. 


S.  ROUSSEAU.   La  Cloche  du  Rhin.  (Choudens,  Edit.) 
AUep-ro  moderato  P^S"e  118 


® 


^ 

pp 


S 


'W 


^ 


r 


^ 


Marche  harmonique 


M.    RAVEL.    Sainte.   (Durand,  Edit.) 


i^^ 


i 


ir  o 


m 


Mesure  à  1  temps 


s.    ROUSSEAU.   La  Cloche  du  Rhin,  pa^-e  31,  CChouden.,  Edu.) 


(aj  P'ausse  relation 
cliroDî.Ttiquo 


CH.    KŒCHLIN.     Le  Vaisseau.   (Rouart  et  LeroUo,Edit.) 
Chant  et  orrfiestre  L^^,^  ppp  rnai-s  cxprcfixif 

/,  D  é    »        . 

Le  dessin  qui 
sert  de  pédale 
est  prépara'  dans 
les  mesure^  pré- 
cédentes. 

\  ^^'       w  lit. 

i    ^ 

"5"         Ù^.  ypiahasse  s'fjfaoan' 


de  plus  en  pltcs 


en  s'effacant  graduellement 


7^11. 


Effet  musical  et  expressif;   éloigiiement  du  vaisseau,  détresse,  solitudf 
et  amertume. 


CL.   DEBUSSY.  Homvingc  à  Rameau.   (Durand,  Edit.) 
Lent  et  ^rave 


(a) 


ï^kH'simi 


(a) 


rv^f'v^^^ 


îî)p 


^^v^ 


i=^ 


m 


jBl. 


^W 


(b) 


(rjJDessin  mélo- 
dique formant 
pédale  supéri- 
eure en  tierces. 
(b)  Pédale  in- 
férieure. 


CH.   KŒCHLIN.     Soir  Païen.  (Rouart  et  Lerolle,Edit.) 

Lent  3        ^3  3 


<*/       ■ 


1  }\i^hi  y  ^^  J]  j 


Et  des  vais      -    seaiix  dA-si 
8- 


i  J  j)ft/TjJ7^ 


ny-irn 


s^ 


^ 


^^ 


'   (a) 


(a)  fa  fondamentale  d  un  accord  de  •9''-2r;  (b)  fa  i  appog-iature  de  mi;  la  k 
appogiature  de  sol;  (c>  si  pédale  passag:èl-e  sur  tonique;  (d)  Pédales  graves  : 
si  l»  et  fa. 
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GABRIEL   DUPONT.   La  maiso7i  diins  les  dunes.  (Heiigel,  EditJ 

laissez  vibr-er 


7  U3r     ^-^^.->v 


^f  -- 


i]^  sourdine 


it>''lr  tlJ-       _J'^      ^     >■       1 


w 


fvp  Pgjif  M 


'rAf  FBffpf 


(a)  Note  étrangère  à  l'harmonie 
formant  pédale  intérieure. 


GABRIEL  DUPONT.     La  Glu.    ACTE  IV    (Heugel,  Edit.) 
Très  lent- 


Pédale  à  la  basse  sur  laquelle  s'appuient  des  harmonies  lointaines.  Après 
avoir  pris  connaissance  des  chapitres  précédents,'.?  lecte\ir  peut  expliiiuer 
tous  les  enchaînements  d'accords  avec  altérations  et  appog-'aturec 
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M.    RAVEL.   Gaspard  de  la  nuit  (Le  g-ihct)  .(Durand,  ¥.Ai.) 
Très  lent  ^-^;---™--..— .  , 


Exemple  de  pédale  intérieure  particulièrement  intéressant.  Tout  ce  morceau 
serait  à  citer,  car  cette  note,tantôt  Zaj|, tantôt  *t  l>,n'est  pas  abandonnée  un 
seul  ijistant,  au  milieu  des  harmonies  les  plus  troublantes,  compliqées  d'ap- 
pog'iatures  sans  résolutions. 

PAUL   DUKAS.  Ana?ie  et  Barbe  Bleue,    page  97    (Durand,  Edit.) 

(aj  Une  des  parties  su- 
périeures rapprochée  à 
distance  d'un  demi-ton 
delapédale/aji.On  trou- 
vera d'intéressants  ex- 
emples de  pédales  dans 
cette  partition. 


gHflfftf 


@pe 


sprcss. 


É 


(a) 


t>.fclo*» 


^ 
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CH    KŒCHLIN.   Etudes  antiques  N^  î.{Swt>  Symphoniq-ut)    (Inédit) 


rail.       Plus  lent 


u^^^^^^r^m 


tTanquillo 


Exemple  de  changements  de   mesure,   ou  plutôt,  de  phrases,  écrites  d'abord 
sans  barres  de  mesures. 


Intarvalles  mélodiques. 

Tous  les  traités  d'harmonie  consacrent  un  chapitre  aux  inter- 
valles mélodiques  permis  ou  défendus. 

Cependant,  le  laboureur  breton,  le  batelier  du  Volga,  le  cha- 
melier du  désert,  auxquels  la  nature  a  suggéré  d'admirables 
chants,  comme  pour  narguer  les  musiciens  professionnels,  tous 
ces  compositeurs  anonymes  n'ont  pas  consulté  les  traités  d'har- 
monie pour  savoir  ce  qu'ils  avaient  le  droit  de  chanter,  et  ils  ont 
souvent  employé  des  intervalles  mélodiques  soi-disant  dé- 
fendus. 

Qu'il  y  ait  des  intervalles  plus  ou  moins  faciles  à  aborder,  cela 
est  incontestable,  mais,  un  musicien  n'écrira  jamais  que  des 
mélodies  possibles  à  chanter,  s'il  écrit  pour  les  voix,  et,  les  ins- 
truments ne  connaissent  pas  la  difficulté  d'intonation. 

On  peut  donc  envisager  la  question  sous  deux  aspects  : 

1°  On  écrit  pour  les  instruments  :  tous  les  intervalles  sont 
abordables  ; 

2°  On  écrit  pour  les  voix  :  la  liberté  d'écriture  n'est  limitée 
que  par  le  plus  ou  moins  de  facilité  d'exécution. 
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Les  masses  vocales  privées  d'accompagnement  réussissent  mal 
les  enchaînements  enharmoniques. 

Les  voix  doublées  par  un  accompagnement  peuvent  aborder 
tous  les  intervalles.  Les  voix  sans  accompagnement  ou  avec 
accompagnement  ne  les  doublant  pas,  hésiteront  à  aborder  cer- 
taines intonations. 

Par  exemple,  les  intervalles  suivants  sont  très  difficiles  à 
chanter  : 


Unisson  deux 
fois  augmenté 


Octave  deux 
fois  diminuée 


augmentée 


Sixte 
diminuée 


Quarte  deux     ;  Quinte  deu.i. 
fois  augmentée  J  fois  diirinuét 


On  peut  en  conclure  que  la  voix  est  réfractaire  aux  subtilités 
de  notre  système,  car  les  mêmes  sons  (tempérés)  devienner"l 
faciles  à  aborder  en  changeant  la  notation 


» 


Difficile 


Facile 


Difficile 


^ 


Facile 


') 


»»      «»»- 


TT 


XC 


1 


etc. 


Le  compositeur  fera  bien  de  chanter  tout  ce  qu'il  écrit  pour 
ies  voix  et  il  jugera  alors  ce  qui  est  possible...  Mais  il  n'y  a  pas 
d'intervalles  mélodiques  défendus. 


(*)  Les  partisans  de  la  division  de  l'octave  en  douze  demi-tons  égaux  ne 
manquent  pas  de  dire  qne  si  l'on  adoptait  leur  système,  ces  complications 
d'écriture  n'existeraient  plus.  «  La  nature  ne  connaît  pas  les  sons  dérivés  et 
«  chaque  nombre  de  vibrations  produit  un  son  fondamental  et  unique,  et  doit 
«  par  conséquent  avoir  un  nom  qui  lui  soit  propre  et  n'être  tributaire  ni  du  son 
»  qui  le  précède,  ni  de  celui  qui  le  suit  ».  Système  Musical  Menchaca. 
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CHAPITRE  VIII 

POUR  TERMINER  UN  MORCEAU 

L'oreille  est  tellement  habituée  à  la  cadence  parfaite  ou  à  la 
cadence  plagale  qui  terminent  toutes  les  compositions  polypho- 
niques, que  la  plupart  des  auditeurs  ne  considèrent  pas  comme 
terminé,  un  morceau  qui  ne  fait  pas  entendre  l'accord  de  tonique 
comme  dernier  accord. 

Cependant,  cette  fin  banale  peut  se  trouver  en  contradiction 
avec  ce  qui  a  précédé.  On  peut  en  citer  un  exemple  dans  un 
morceau  célèbre  : 

Tout  le  monde  connaît  l'admirable  Roi  des  A  ulnes  de  Schubert, 
dans  lequel  l'auteur  a  montré  un  sentiment  si  dramatique  et  si 
poignant  !  Arrivé  à  la  situation  finale,  celle  où  le  père  s'aperçoit 
qu'il  n'a  plus  dans  les  bras  que  le  cadavre  de  son  fils,  Schubert  se 
soumettant  à  l'inexorable  usage  —  il  fallait  bien  finir  -  -  termine 
par  la  plus  banale  des  cadences  parfaites. 

Schumann  qui  fut  un  grand  novateur  —  on  l'oublie  trop  sou- 
vent —  sut  s'affranchir  de  cette  contrainte  dans  le  Soldat  :  un 
pauvre  diable,  pour  se  montrer  bon  soldat,  fusille  par  ordre  son 
meilleur  ami;  son  désespoir  trouble  Schumann;  en  véritable 
philosophe  il  voit  se  dresser  devant  lui  un  problème  de  la  psy- 
chologie du  devoir;  il  s'arrête  aussitôt,  modifie  le  caractère  de 
ses  harmonies  et  termine  sur  la  dominante,  sans  conclusion 
tonale,  faisant  partager  à  l'auditeur  les  sentiments  qui  l'animent. 
L'école  moderne  l'a  suivi  dans  cette  voie  et  s'inspire,  pour  ter- 
miner, du  caractère  de  ce  qui  précède. 

Voici  quelques  exemples  de  terminaisons  autres  que  celles 
données  par  les  cadences  parfaites  ou  plagales  (*). 


GOUNOD.  Sîapho.   page  191  (Choudens,  Edit) 
Andanlino 


BOURGAULT-DUCOUDRAY  termine  la  Rapsodic  Cambodgienne. 

'  Meuffcl.  Edi.î.'*  sur  un  accori  de  1 
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DÊODAT  DE  SEVÉRAC.  Le  ciel  est  par  dessus  le  toit. 

(Edition  mutueUe) 


^m 


Lent 


à^ 


®     w, 


m^W^ 


■^'iVi  j    j    j 


fTs' 


^m 


Finit  avec  la 
9t£i^ajoiitée 
à  l'accord 
de  tonique. 


DÉODAT  DE  SÉVERAC.  Un  rêve.  (Editiou  mutuelle) 
Très  calme 


© 


•ïrLij''-irf- 


*>'M)f     ••  J^i^'^'/i  J' 


FT 

'P'pp  r=—  ^'^^ 


On  peut  consi- 
d'^rer  7'6';}  et 
/(7  %  comme  ap- 
pogiaturesde 
mi  sans  réso- 
lution. 


iîû.î 


f 


RENE  LENORMAND.    Pièces  exotiques.  (J.  Hamelle,  Edit.) 
Andante 


P^^ 


tfUi 


Fin  avec  la  6^^  ajoutée  à  raccord  de  tonique. 
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M.    RAVEL.   Les graïuis  vc7its  venus  d'outre  Tner.    (Durand,  Edit.) 

PPP 


(n)  Appogiature  sans  resolution . 
Intéressant  comir.e  terjTiinai>-r.a 
ce  passage  demande^pour  d'nu- 
tres  raisons,  uu examen  attentif; 


Pour  plus  de  clarté,    voici 
lenchaîuementdes  harmonies 
dégagées  des  noies  de  passa- 
ge et  des  appogiatures  (en  r<| 
mineur  pour  simplifier.) 


I^^ii 


^m 


f 


f 


Appogiature  as- 
cendante et  des- 
cendante du  ré  % 
sans  résolution. 


CH.KŒCHLiN.    L'Eau 
S 


(Rouart  et  Lerolie,  Edit.) 


Sixte  et  neuvième  ajoutées  à  Taccord  parfait,  ou, appogiaturessans  résolution. 


FLORENT  SCHMITT.     Glas 

Lent 


(  Mathot ,  Edit .  ) 


Fin  inattendue  et  d'un   grand    effet  sur  l'accord  de  Fa  tninewr 


E.CHABRIER.  Le  roi  malgré  lui. 


(Enoch,  Edit.) 


^^î  ^^T  4 


C' 
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CHAPITRE  IX 


DES  GAMMES  —  DE  LA  TONALITE 


La  gamme  diatonique  majeure  peut  donc  être  considérée,  si  l'on  veut,  comme 
un  produit  rationnel  de  la  résonnance  des  corps  sonores,  et,  ayant  comme  ori- 
gine un  son  unique  qui  est  la  base  du  système,  mais  à  la  condition  d'admettre 
que  c'est  un  produit  façonné  et  dont  le  génie  humain  a  déterminé  la  forme 
définitive  en  raison  de  ses  goûts  et  de  ses  aptitudes. 

Lavignac.(*) 
\La  Musique  et  les  Musiciens,  Delagrave.] 


î,es  gcvtmes  n'existent  pas,  la  to- 
nalité seule  existe  et  deux  modalités  : 
le  reste  est  libre  de  toute  contrainte. 
J.  HuRé. 
[Dogmes  Musicaux.]  (**) 


La  gamme  n'existe  pas.  C'est  une 
formule  de  convention. 

Dbrodb. 
{Introduction  à  l'étude 
de  l'Harmonie,  Paris,  i8»8.) 


Il  es\  impossible  de  citer  ici  toutes  les  échelles  musicales 
employées  depuis  les  temps  les  plus  anciens.  Nous  nous  borne- 
rons à  indiquer  celles  qui  peuvent  être  utilisées  par  l'école 
mcderne,  ou  qui  présentent  un  intérêt  de  curiosité. 

Dans  son  Traité  dliarmonie,  (Lemoine,  éditeur),  Gevaert 
donn^  une  excellente  étude  du  diatonique  pentaphone  qu'il 
cuDsidèrfc  comme  plus  ancien  que  le  système  grec,  et  que  l'on 
renc^»fttre  .-încor^  zh-'.z  les  Mongols,  les  Chinois,  les  Japonais,  les 
Abori^jines  d'Amérique  et  les  Celtes  des  Iles-Britanniques  (***). 


{•)  Parmi  tnns  les  musiciens  qui  ont  iris  cette  opinion,  nous  avons  choisi  : 
tin  professeur  iX,  Conservatoire  de  Paris  l'tî  Lavignac),  un  compositeur  connu 
pour  son  libéralisme  éclairé  (M.  Jean  HorftV  et  en  théoricien  de  i8jo  (M.  DerodeV 

(•*)  Monde  musical  du  50  joilUr  1911. 

C***)  Plusieurs  tiièmes  de  "WTagncT  sont  basés  sur  la  diatonique  pentaphone. 

R.WAGNER.     RhvingoM.  (Scli^U  MayenTe  et  Eschi:r- Paris). 

en 
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DiflFérents  modes  du  diatonique  pentaphone  : 


/^        i"/  Mode 

/^        2^'J'"  Mode 

_J^ . ri — 

_J^ „ 1 

1?n 5 — " —  — 

r»     *i~" 

— t 

^m'                            *rt 

V\i                         «« 

— r 

^        4'-^'=  Mode 

JL 

o    t*o 

r» 

'àk :: 

o'  P^ 

ï»-- 

=i 

ÏP      ^     o      " 

'ÏP     ^^^     " 

— ^ 

Ces  quatre  modes  peuvent  commencer  et  finir  sur  la  domi- 
nante. On  remarquera  que  ces  gammes  ne  renferment  pas  de 
i/a  tons. 


M.  Woollett  dans  son  Histoire  de  la  Musique  (Monde  Musical) 
apporte  une  documentation  curieuse  concernant  les  anciennes 
gammes  hindoues  (Volume  I,  page  40).  Il  nous  est  impossible 
de  noter  ces  gammes,  car,  sauf  le  5'  degré  qui  correspond  exac- 
tement à  notre  quinte  juste,  tous  les  autres  degrés  sont  élevés 
ou  abaissés  d'un  srouti,  intervalle  un  peu  plus  grand  que  le 
1/4  de  ton.  Des  traités  de  musique  en  langue  sanscrite,  anté- 
rieurs de  2.000  ans  à  l'ère  chrétienne,  exposent  ce  système,  dans 
lequel  l'octave  renfermait  aa  sroutis. 


Si  nous  examinons  la  musique  chez  les  Grecs,  il  faut  préciser 
l'époque  dont  on  veut  parler;  l'antiquité  grecque  comprend 
environ  douze  siècles  pendant  lesquels  la  musique  s'est  conti- 
nuellement transformée.  Au  temps  des  Péksges,  on  employait 
la  gamme  par  1/4  de  ton,  ce  qui  constituait  le  genre  dit  enhar- 
monique : 

1/4  de  ton  •  t/4  de  toa  -  tierce  majeare  -  i  ton  —  1/4  de  ton  - 1/4  de  ton  -  tierce  majeure. 

octave  (*) 


(*)  Fétis.  Préface  de  la  septième  édition  de  son  Traité  d'Harmonie.  Malgré  la 
Taste  éruditioD  dn  célèbre  musicographe  belge,  ses  assertions  ont  été  quelquefois 
contestées  ;  nous  lui  laissons  la  responsabilité  de  cette  gamme. 
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Plus  tard,*les  Hellènes,  après  avoir  fait  la  conquête  du  Pélo- 
ponèse,  substituèrent  le  1/3  de  ton  au  1/4  de  ton. 

Mais,  si  le  chromatisme  oriental  s'était  répandu  dans  la  Grèce 
par  suite  d'invasions  successives,  quelques  peuples,  les  Doriens 
entre  autres,  s'étaient  montrés  hostiles  à  la  subdivision  du  ton. 
Le  mode  grec  le  plus  ancien  que  l'on  connaisse,  est  le  mode 
Dorien  : 


auquel  il  faut  ajouter  le  mode  Phrygien  : 

^'    °   " 


$ 


^>      ^ 


et  le  mode  Lydien 


ixe: 


Ces  échelles  se  modifièrent  et  se  complétèrent  peu  à  peu  ;  d'autres 
modes  surgirent;  le  chromatisme  et  l'enharmonie  se  manifestèrent 
dans  chacun  de  ces  modes  pour  être  ensuite  abandonnés;  enfin,  au 
temps  d'Aristoxène,  le  système  musical  des  grecs,  d'une  compli- 
cation savante,  comprenait  13  modes;  un  peu  plus  tard,  on 
compta  jusqu'à  15  modes,  mais  six  d'entre  eux  n'étaient  que  des 
transpositions  (*). 

Laissant  de  côté  ces  six  échelles  transposées  et,  ramenant  les 
neuf  autres  à  un  même  point  de  départ,  nous  aurons  les  gammes 
suivantes  (**)  : 


(*)  On  ne  saurait  parler  de  la  musique  grecque  sans  citer  les  admirables 
études  de  F. -A.  Gevaert  ;  Histoire  de  la  Musique  dans  l'antiguit^,  l<s  Problèmes 
musicaux  d'Aristote,  la  Mélopée  antique  dans  le  chant  de  l'Eglise  latine,  Histoire 
et  Théorie  de  la  Musique  grecque.  Traité  d'Harmonie,  impartie.  (Lemoine,  éditeur.) 

(•*)  Nous  empruntons  ce  tableau  au  Traité  de  Contrepoint  de  Richter  (Breit- 
kopf  et  Hartel,  éditeurs,  Leipzig). 
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,       Hypo-dorien 
ou   Eolien 


m 


-^ — ^ 


•        ■ 


?.    H^po -phrygien 


3.     Hypo-ljdien 


•^   vV  H 


4.        Dorien 


5.  Phrygien 


6.  Lydien 


Hyper-dorien 
7.  ou 

Mixo  -  lydien 


g        Hyper-phrygien 
ou    Lobrien 


9.        Hyper'lyclien 


(•)  Le  signe  +  indique  une  note  ajoutée  pour  compléter  Toctave  quand  les 
deux  tétracordes  se  chevauchent.  Si  le  son  ajouté  est  au  bas  de  l'échelle,  on 
adjoint  le  mot  hypo  au  nom  du  mode:  si  le  son  ajouté  est  au  haut  de  léchellô. 
on  adjoint  le  mot  hyper. 


—  91  — 

Voici  maintenant  les  huit  tons  du  chant  ecclésiastique  insti- 
tués par  Saint  Ambroise  et  Saint  Grégoire  : 


Modes  authentiques. 


Modes  Plagaux. 


Hypo-dorien 


Phrygien 
F 


Hypo-phrygien 
F 


Hypo -lydien 


Mixo-lydien 


Hypo  -  mixo-lydien 


Plus  tard  on  ajouta  six  nouveaux  modes,  mais  deux  d'entre- 
eux  se  trouvant  anti-mélodiques,  on  n'en  conserva  que  quatre, 
ce  qui  porta  à  12  les  tons  d'Eglise,  authentiques  et  plagaux. 


Hypo-éolien 


Hypo -ionien 


Jusqu'au  x*  ou  xi*  siècle  ces  modes  furent  appelés  i"  mode, 
3*  mode,  etc.  A  partir  de  cette  époque,  on  reprit  les  anciennes 
dénominations  grecques,  mais  on  ne  les  appliqua  pas  toujours 
aux  modes  correspondants,  observation  importante  pour  ceux 
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qui  voudraient  faire  quelques  recherches  dans  la  musique  de 
cette  époque. 

Les  nombreuses  échelles  que  nous  venons  d'énumérer  offrent 
au  compositeur  des  ressources  utilisables  dans  la  polyphonie 
moderne. 


En  passant  par  le  bizarre  et  monstrueux  système  hexacordal  (*) 
les  musiciens  arrivèrent  peu  à  peu  à  ne  se  servir  que  d  une 
échelle:  la  gamme  majeure 


De  cette  gamme  on  a  tiré  la  gamme  mineure  qui  se  présente 
sous  trois  aspects.  (Nous  laissons  de  côté  les  considérations  sur 
les  origines  des  gammes  majeures  et  mineures). 


t 


t7tt.     ^* 


Im     k* 


♦ 


t]*»     1^' 


Les  compositeurs  mélangent  continuellement  ces  trois  échelles. 


(*)  C'est  bien  à  tort  qae  pendant  longtemps  on  a  attribué  la  paternité  de  ce 
système  à  Gay  d'Axezzo.  Dans  son  Micrologue  il  dit  formellement  :  |«  Il  y  a 
«  sept  sons  et  il  n«  peut  y  en  avoir  que  sept:  de  môme  qu'après  les  sept  jours 
«  de  1%  semaine,  les  mêmes  jours  se  répètent  de  telle  sorte  que  le  premier  et  le 
«  huitième  portent  le  même  nom,  de  même  le  premier  et  le  huitième  ton  doivent 
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En  haussant  ou  en  baissant  les  notes  de  la  gamme  diatonique 
on  obtient  la  gamme  chromatique  qui  peut  se  présenter  sous 
plusieurs  aspects  dus  au  mode  d'écriture. 


Toutes  les  notes  sont 
moiïtées  à  l'exception 
du  VI«"'«  degré    q 
passe  au  VIPT*"    ( 
bnissant  celui-ci: 


0"— 4 


Toutes  les  notes  sont 
baissées  à  l'exception 
du  IVT''®  degré  qui 
passe  au  V*?®  par 
une  altération  as- 
cendante: 


Cette  g-amme  convient  au  mode  majeur  chromatique- 


^^ 


3^ 


■  U^  <>Jtf 


Cette  gamme  convient  au  mode. mineur  chromatique. 


,[;ob»tiO      P^ 


lîn 


^^^- 


On  peiit  avoir  toutes 
les  notes  baissées: 


ou,  toutes  les  notes 
haussées: 


ou  bien  encore  mé- 
langer   les    sons 
haussés  et  les  sons 
baissés: 


La  gamme  chromatique  (et  fictive,  puisqu'elle  est  inexécutable 
sur  tous  les  instruments  à  sons  fixes)  est  donc  : 


soit  17  sons  représentés  par  la. 


«  être  représentés  par  le  même   signe,  parce  que  nous  sentons  qu'ils  prodaisent 
«  le  même  son  ».  {Histoire  de  la  Musique  moderne,  Marcillac.) 

On  trouvera  un  exposé  très  claii*du  système  heiacojdal  dans  la  Musiçiu  et 
(es  Musiciens  de  Lavignac.  (Page  461,  Delagrave  éditeur). 
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A  ces  échelles  il  faudra  en  ajouter  beaucoup  d'autres  (*)  : 


Celle  de  Hau-ptmann 


et  encore  celle-ci: 


T5 ^- 


1»       o 


l?H.     Q 


* 


I*      o 


lui  l>o     ■: 


etc.  etc. 

M.  Busoni  dans  une  étude  sur  les  échelles  musicales  (Breitkopf 
et  Hartel)  signale  une  centaine  de  gammes. 


Pendant  que  les  races  occidentales  éliminaient  les  petits 
intervalles  variables,  les  races  orientales  restaient  fidèles  aux 
gammes  par  1/3  et  par  1/4  de  ton.  La  transcription  de  ces  gammes 
est  impossible  par  le  moyen  de  notre  notation  européenne  — 
sauf  pour  quelques-unes  qui  se  rapprochent  de  notre  système,  et 
encore,  devons-nous  dire  que  les  orientaux  les  déclarent  fausses 
quand  nous  les  exécutons;  l'emploi  de  l'intervalle  de  seconde 
augmentée  par  lequel  nous  croyons  donner  une  impression 
orientale,  est  pour  eux  un  procédé  grossier  qui  blesse  l'extrême 
délicatesse  de  leur  organe  auditif. 

M.  Bourgault-Ducoudray  dans  les  Mélodies  populaires  de  la 
Grèce  et  de  V Orient,  nous  donne  une  gamme  chromatique  orien- 
tale. 


C«mmençant  sur  la  dominante 
■■o  tt"    ~ 


Commençant  sur  la  tonique. 


M.  WooUett  dans  ses  Pièces  d'Etudes  (**)  établit  un  tableau  de 
tonalités  diverses,  dans  lesquelles  nous  relevons  la  gamme 
orientale  suivante  : 


(*)  M.  Anselme  Vinèe,  dans  son  ouvrage  Principes  du  Système  musical  et  de 
l' Harmonie  (J.  Hamelle,  éditeur),  fait  connaître  une  intéressante  étude  sur  les 
gammes  altérées. 

(**)  Leduc  et  Bertrand,  éditeurs. 
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Il  donne  en  outre  quelques  exemples  de  gammes  que  l'on 
pourra  former  soi-même  par  le  mélange  des  tétracordes,  ou 
l'altération  de  certains  degrés. 

L'Eglise  grecque  moderne  possède  encore  le  chromatisrae 
oriental. 


Le  R.  P.  Tiiibaut  dans  une  étude  très  intéressante  (*)  fait  con- 
naître un  tableau  comparatif  de  l'échelle  turque  —  division  de 
l'octave  en  23  intervalles  —  et  de  l'échelle  syrienne  de  Meshaqa 
—  division  de  l'octave  en  25  intervalles. (**) 


Les  auteurs  modernes  font  usage  d'une  gamme  par  tons  entiers, 
ce  qui  donne  une  succession  de  six  notes  et  pas  de  note 
sensible  : 


• 


L„     [>o      [ut      i*o      '^ Il  voir  chap.  X, 


C'est  là  un  fait  important,  car,  les  combinaisons  harmoniques 
qui  en  résultent  brisent  le  moule  de  la  tonalité  que  l'on  appelle 
moderne,  par  comparaison  avec  les  tonalités  grecques. 

Nous  avons  déjà  signalé  la  gamme  de  M.  Menchaca,  par  demi- 
tons  égaux,  ce  qui  donne  une  gamme  de  12  degrés. 

M.  Scriabine  fait  usage  d'une  gamme  formée  avec  les  harmo- 
niques de  8  à  14  en  passant  le  12° 


$ 


Pour  plaisanter,  les  musiciens  futuristes  réclament  la  gamme 
commatique,  c'est-à-dire,  la  division  de  l'octave  en  53  commas. 
Nous  pourrions,  sans  être  taxé  de  naïveté,  prendre  cette  reven- 
dication en  considération,  car  la  division  de  l'octave  en  petits 
intervalles  est  en  usage  dans  l'Orient  moderne.  Ce  n'est  pas 


(*)  Voir  la  Revue  musicale  S.  I.  M.  du  15  février  1910. 
{**J  Voir  la  note  de  la  page  97. 
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une  idée  nouvelle:  aooo  ans  avant  J.-C.  (voir  page  88),  les 
Hindous,  futuristes  sans  le  savoir,  divisaient  l'octave  en 
aa  sroutis.  D'ailleurs,  il  existe  au  Musée  Impérial  de  Saint- 
Pétersbourg  un  orgue  ou  harmonium,  dans  lequel  l'octave  est 
divisée  en  53  intervalles;  les  touches  sont  de  dififérentes  couleurs 
et  disposées  sur  cinq  claviers. 

En  principe  nous  ne  voyons  aucune  objection  à  faire  sur  les 
gammes  à  petits  intervalles,  chaque  race  étant  libre  de  choisir 
la  succession  de  sons  qui  conviendra  le  mieux  à  l'expression  de 
ses  sentiments.  Mais,  au-delà  d'une  certaine  limite,  l'organe 
auditif  ne  saisit  autre  chose  qu'un  bruit  confus. 


Il  n'est  pas  inutile  de  rappeler  que  l'on  entend  par  tonalité, 
l'ensemble  des  rapports  qui  s'établissent  entre  les  difiFérents  élé- 
ments d'une  série  de  sons,  ces  rapports  se  groupant  autour  de 
la  première  note  de  cette  série,  la  tonique. 

L'école  moderne  module  continuellement  et  avec  la  plus 
grande  habileté  ;  les  tonalités  les  plus  éloignées  sont  abordées 
avec  facilités  par  des  enchaînements  ingénieux,  et  le  changement 
de  mode  qui  rapproche  les  distances,  est  toujours  prêt  à  inter- 
venir. D'ailleurs,  l'accord  de  septième  de  dominante  caractéri- 
sant un  ton,  du  moment  où  on  peut  en  faire  plusieurs  de  suite, 
ce  qu'on  appelait  modulation  —  c'est-à-dire  préparation  d'une 
nouvelle  tonalité  —  se  trouve  très  modifié.  Ce  n'est  plus  un 
groupe  d'accords  qui  prépare  un  ton  nouveau,  c'est  une  suite 
d'enchaînements  de  tons  passagers,  dont  l'ensemble  détermine 
le  sentiment  d'une  tonalité  principale. 

Tout  le  monde  sait  que  l'éloignement  d'un  ton  à  un  autre  ton 
dépend  du  nombrerd'accidents  qui  les  différencient,  mais  il  faut 
remarquer,  que  lorsqu'il  y  a  plus  de  six  accidents  de  différence 
entre  deux  gammes,  celles-ci  n'ont  plus  de  notes  communes. 

Dans  le  style  classique,  on  considérait  que  les  tonalités  ins- 
tallées sur  les  degrés  de  la  gamme  diatonique  (II,  III,  IV,  V  et  VI) 
constituaient  le  cortège  sonore  de  la  tonalité  principale;  la  subs- 
titution du  mineur  au  majeur  et  réciproquement  augmentait 
encore  le  nombre  de  ces  tonalités   vassales.    Maintenant,  on 
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module  à  tous  les  degrés  de  la  gamme  chromatique  transformés 
en  tonique.  Que  le  compositeur  s'en  tienne  à  explorer  les  tons 
voisins,  ou  qu'il  aborde  les  tons  éloignés,  il  ne  devra  jamais  ou- 
blier qu'un  passage  considéré  tire  sa  valeur,  son  efifet,  de  ce  qui 
précède  et  de  ce  qui  suit.  Il  ne  doit  jamais  sacrifier  la  ligne  de 
l'enchaînement  logique  des  tonalités  et  des  accords,  au  plaisir 
d'écrire  un  fait  harmonique  curieux. 


(**;  Voir  page  93.   On  pourra  lire  dans  VHistoire  de  la  Musique  de  WooUett 

(i*""  volume),  l'étude  sur  les  gammes  syriaques  (Rite  Jacobite  ou  Syrienuni), 
d'après  Dom  Parisot;  on  y  trouvera  aussi  une  intéressante  revue  des  tons  et 
modes  usités  dans  les  églises  maronites,  coptes,  abyssiniennes,  éthiopiennes, 
arméniennes. 
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CHAPITRE  X 

DE  LA  GAMME  PAR  TONS  ENTIERS 


Cette  combinaison  de  sons  est  souvent  employée  par  l'école 
moderne  qui  en  tire  de  curieux  enchaînements  d'accords  de 
quinte  augmentée  (*). 

La  gamme  par  tons  entiers  n'a  que  six  notes,  et  pas  de  note 
sensible.  Elle  ne  peut  se  terminer  sur  l'octave  qu'en  recourant 
à  l'enharmonie. 

S'inspirant  de  l'antique  division  de  la  gamme  en  tétracordes, 
on  peut  diviser  la  gamme  par  tons  entiers  en  deux  tétracordes, 
la  dernière  note  du  premier  étant  la  première  note  du  second, 
ce  qui  fixe  à  ce  point  (iv*  degré)  la  transformation  enharmo- 
nique. 


bo    1^"    ^' 


^^ 


(*)  Wagner  a  employé  les  accords  de  quinte  augmentée,  mais  le  plus  sou- 
vent par  degrés  chromatiques,  ce  qui  leur  donne  un  autre  caractère  que  dans  les 
exemples  cités  pages  loi  et  suivantes. 


WAGNER.  Tristan  et  Yseult. 


(Breitkopf  et  Hartel,  Leipzig.) 


C*)    WAGNER.  Siegfried. 


^ 


^ 


œ 


(Schott-Mayence  et  Eschig- Paris.) 

(a)  Par  degrés  chromatiques  . 

(b)  P:iv  tif^roes  miiieure.s  de  l.i  basse. 
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En  harmonisant  cette  gamme  on  aura  un  accord  de  quinte 
augmentée  sur  chaque  degré 

r 


A  B  A       I B I      A  ^B  ^^ 


Par  suite  de  l'équisonance  de  la  quinte  augmentée  et  de  la 
sixte  mineure,  ces  six  accords  se  réduisent  à  deux  : 


m 


m 


s 


^8r 


^ 


T^ 


^ 


^ 


^ 


ii 


^^ 


$ 


On  aura  la  gamme  en  tierces  suivante  : 

n    II»  »B  «lin  ''■«,  I'"    '■"^ 


€t  par  mouvement  contraire  : 


,.j..„talliH^Bl'''"^ 


On  pourra  aussi  avoir  la  gamme  en  accords  par  mouvement 
contraire  : 


I^Hbtfb  i,»t,Së^ft^g|(itmi_g_ 


I''''it^tfit4^«^i|irm^''^"'-^^''" 


lui  — 


On  remarquera  que  les  notes  de  chaq-ue  accord  de  la  gamme 
descendante  sont  équisonantes  avec  les  notes  de  l'accord  corres- 
pondant de  la  gamme  montante. 

Pour  ceux  que  n'effraie  pas  l'âpreté  des  dissonances  (*),  nous 
pouvons  signaler  une  curieuse  disposition  des  gammes  par  tons 
entiers.  Avec  chaque  accord  on  entend  les  six  notes  de  la  gamme. 


kF=F=^ 


^^ 


2 


g 


m 


^1  ij   -l#i 


^=^ 


^f 


=^ 


Ces  agrégations  sont  peu  utilisées  sous  la  forme  de  gammes  par 
mouvement  contraire  [ii],  mais,  en  les  isolant,  on  pourra  cher- 
cher et  trouver  d'amusants  enchaînements,  car  chacune  de  ces 
agrégations  est  équisonante  avec  un  accord  de  neuvième  dont  la 
quinte  serait  doublée  et  altérée  en  montant  et  en  descendant  [8]  : 


Même  interprétation  pour  les  autres  agrégations. 

Dans  ces  gammes  nous  avons  indiqué  la  transformation  enhar- 


(•)  La  base  de  rharmonie  du  Promithie  de  M.  Scriabiae,  est  l'accord  suivant 
qu'il  considère  comme  une  consonanc*  parfait«-l  (Nicolas  Pétroff.  Monde 
Musical  191 1. 


Noos  voiU  loin  du  temps  où  la  tierce  était  trait&e  comme  ane  dissonance; 
d'aillears,  le  classement  des  intervalles  en  consonances  et  dissonances  est 
arbitraire;  on  pourrait  dire  que,   théoriquement,  il  n'y  a  qu'une   consonance, 

l'unisson,  dont  le  rapport  est  représenté  par»;  plus  on  s'éloigne  de  ce  rappor- 

simpLe,  moins   l'intervalle  est  consonant,  mais  le  point  où  l'on  pourra  écrire 
dissonance  variera  suivant  les  susceptibilités  de  Toreille. 
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monique.  Dans  la  pratique  on  aborde  franchement  la  tierce  di- 
minuée : 


DEBUSSY  ® 


'>'■  \)'  j  nJ  t-f  'r  I  g 


et  dans  les  gammes  en  tierces  le  mouvement  de  tierce  diminuée 
pevt  se  faire  successivement  aux  deux  parties,  ce  qui  amène  deux 
quartes  diminuées  de  suite.  V^oir  Debussy  [6]  et  Saint-Saëns  [7]. 

Enfin,  par  l'enharmonie  de  ces  six  accords  qui  se  réduisent  à 
deux,  on  peut  alterner  les  formes  i  5,      et      ;  Debussy  [6]. 

Il  existe  une  seconde  gamme  par  tons  entiers,  celle  qui  a  pour 
point  de  départ  :  ut  i». 


^)-|t..      |to       rt^t     ("»       ") 


Tout  ce  que  nous  avons  dit  de  la  première  gamme  peut  s'ap- 
pliquer à  cette  dernière. 

Il  n'y  a  pas  d'autres  gammes  par  tons  entiers.  Tout  autre  point 
de  départ  que  ^<?  ou  do  H,  n'amènerait  qu'une  reproduction  de 
ces  deux  gammes. 


CH.  KŒCHLIN.  L'Astre  rouge 

Andante . 


(Rouart  et  Lerollé,  Edit.) 


^ 


-P- 


cresc.  poco  a  poco 


^^^ 


[>J      « 


:Œ(a) 

\!l)  pp 


Et     le     rou  -   ge     Sa 


hil 


^ 


(O        I»» 


3a: 


^ 


du  fond  des 


^ 


^ 
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il 


nuit'^  tra  -  g^i 


ques  seul  flam    -  beet 


^ 


Z   1^» 


g 


H 


^ 


m 


-?o- 


V 


Eclaircissement 


;/-^  ^» 


jji 


t;):    bo    ot 


'CTT 


5îî= 


§ 


Jg-17tt 


b^-ë-   ^■> 


=;^ 


(rf) 


'^~Tn 


:*s: 


-trrr 


=rF 


i35= 


Le  tout  sur  pédale  deZo. 


CL.  DEBUSSY.    ChUdrer-'s  Corner- 


h     «;v  il 


^z^ 


^ 


^^ 


ft^  rTJ 


=^ 


CL.  DEBUSSY.   Prélude  (pianr.) 

\         A     A      A 


a 


(Durand,  Edit.) 


(Fromont,  Edit.) 


J    r7\  ^    >^Va     .,^  ^         — ' 


( 


^^ 


m^^ 


mm 
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A.  BRUNEAU.    Le  Rêve .  {lS9Ï) 
page  65  dolc 


(Choudens,  Edit.) 


Gamme  par  tons  entiers  avec  l'intervalle  de  tierce  diminuée. 

CL .  DEBUSSY.  Pelléas  et  Mélisande  .     page  236     (  Durand ,  Edit.  ) 
Modéré 


(a)  Une  partie  fait  un  saut  de  tierce  diminuée.  L'autre  continue  par  tons 
entiers  ce  qui  donne  des  quartes  diminuées  jusqu'à  ce  que  cette  seconde 
partie  fasse  à  son  tour  un  saut  de  tierce  diminuée  (t) 
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SAINT -SAENS.  Scherzo.  Op.87  page  2 

Presto 
i^J  pianb_ 


Ct) 

^■-<2j  piano  ^ 


^S 


^ 


^^ 


^ 


m 


3E^ 


f^ 


(Durand,  Edit.) 


Même  observation. 


H.  WOOLLET.  Sonate  en  fa^  mineur. 

{Piano  et  Violoncelle) 


Allegrro 


(Leduc  et  Bertrand,  Edit,) 


Exemple  de  toutes  les  notes  de  la  gxl^^^le  par  tons  entiers  entendues  simul- 
tanément, (a)  Accord  de  neuvième  de  dominante  sur  Si  (en  Mi  majeur)  avec 
altération  ascendante  de  la  quinte  Fa'^  (écrite  Sol  pour/'ax),  et  altération 
descendante  de  la  même  quinte  Faj|  (ocnte  .Vtj|pour  Fa\).  La  neuvième  Do'^ 
rapprochée  de  la  fondamentale  à  listance  de  seconde  ce  qui  donne: 


W-t!'f-" 


CL.  DEBUSSY.  Pelléas  et  Mélisande.    page  111         (Durand,  Edit.) 
Modéré 


plus       bas,daus  le    jardin  ;      la-bas^ 
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CL.  DEBUSSY.    Pclléas  et  Mélismidr  pa^e  4. 
Très  modéré    (moins  lent) 


(Durand,  Edit.) 


\>\ 


^^ 


10)    p 


^^M^!JJj:^JJ''J?2g^ 


r Tr  r  j^  l' J^^ 


CH.  KŒCHLIN.     Zrz  Guerre. 


(Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 


i:^^  ^  ,^'-^ 


itt 


w 


Accords  de  quinte  augmentée  par  mouvement  contraire  faisant  entendre 
toutes  les  notes  de  la  gamme  par  tons  entiers. 
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CHAPITRE  XI 
HARMONIES  DIVERSES 


FLORENT   SCHMITT.     Tr/sfcssr  au  j'ard/n.         (Mathot,  Edit.) 
Lent. 


Onzième  augmentét-. 
C'est  le  onzième  harmo- 
nique ajouté  à  la  ueu  - 
vie  me.) 


^f~^r 


CL.  DEBUSSY.    Chansons  de  Bilitis. 
Lent. 


fFromont,  Edit.) 


(a)  Réi  appogiature  et  ensuite  broderie  de  Doi 
(b)La'(i  et  Do*^  dessin  mélodique  formant  pédale. 


f  «'!i  ^'d-^ 


ip     irf 


;*= 


^m 


Lai  étant  équisonant 
avec  Sio  on  pourrait 
aussi  dire: 


^i  d'  4 


a 


=fc2 


M:- 


-r-à 


—  108  — 


CL.  DEBUSSY.      Chansons  de  Bilitis. 
Lent. 


(Fromont,  Edit.) 


^^Vf— :$f 


Ln  transposition  de  l'accord  fa)  êclaircit  facilement  ce  passage. (6)  est  iin 
accord  de  9'-""''^  du  II  degré   ?nr  la  dominante   mi'r>;o\x  un  accord   de  neu- 
vième, iaf»  et  Do  étant  appogiature  de  Sol  et  de  Si[>;  ou  bien  eiicora  lui 
accord  de  11^™*'  .sur  Si\>. 
(c)  Notes  de  p.-^ssage  parcourant  l'accord. 


CL.  DEBUSSY.     Chanso7is  de  Bilitis. 
Lent.  I.    3     1  I     5~~l 


(  Froment,  Edit.) 


On  écrit  les  accords  pour  leur  sonorité,  il  ne  faut  donc  pas 
vouloir  tout  expliquer.  Dans  le  cas  présent,  l'effet  de  ce  la  [c)  est 
si  mystérieusement  poétique  et  si  adéquat  au  sens  des  paroles 
qui  précèdent,  qu'on  ne  pense  guère  à  se  demander  d'où  il  vient. 
On  peut  cependant  dire  : 


(a) 


rt 


^Accord  de  septième  diminuée  en  même  temps  que  la  tonique. 


(*)  Re  retard  du  Do. 

C*^)  La    appogiature  non  résolue  ou,  sixte  ajoutée. 

I  5  u 

Il  serait  amusant    4y^    *  Vj  

d'analyser  La        -       ^  |     

note  de  passage  en  changeant  d'octave. 
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CLAUDE  DEBUSSY.     Childrcn's  Corner.  (Durand,  Edit.) 

^  Allegretto  ma  non  troppo^  ^        ^       ,      ^     , 


VP 


Pédale  d.-  tonique  et  dominante  avec  mélodie  accompagnée  à  la^-"inférieure. 
Voir  Chap.  I    page  12   Note  sur  lorganum. 

CLAUDE  DEBUSSY.     Hommage  à  Rameau .  (Durand,  Edit.) 


(<,)  accord  de  9^?^^  ^j^  lai 
(h)  accor'ls  de  'i^V}^  diminuée 

par  degrés  conjoints. 
(c)  ait' ration  de  la  T'T-f'  dans| 

sans  fondamentale,  ou,  plus 

simplement: 


CLAUDE  DEBUSSY.     Pdléaa  et  Mrlisnnde .  (Durand,  Edit.) 

Page  IZ8 

Lourd  et  sombre  _^^-~ 

•^   I  -  On  doit  chercher  l'ex- 

plication de   passages 
de  ce  genre,d:inslesens 
.des  paroles  plutôt  que 
dans  la  notation  des  ac- 
cords. Ceux-ci  peuvent 
cependant  s'expliquer 
par  des    appo^i-iUil-f^s 
^     sans  résoiutious.et  des 
accords  de  la    gamme 
:^  par  tons  entiers  . 


•  l'odfurdeTT.oi-t  quiir.outr- 

1- 
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A.  BRUN  EAU.     Messidor.      Pag-c  Î79. 


(Chûudens,   Eiit.) 


En  considérant  isolément  la  mesuru  2  nous  aurons 
appogiature  de  la\>  non  entendu  c'est  à  dire: 


(h)   siS> 


*J     opp. 


j.    hJ^  J    [>J     II   [;J~^'*-|vg~J'  |tJ     |i"i=^ig>si   nous    observons 

les   mesures    \.  2.  3.    \. 


vpp. 


app.  ilonlile.  app. 


nous  verrons  que  l.i  première  note  est  symétriquement  l'appogiature  de  la 

note    réelle  ^  app.         mp  app.         a-PP- 

du  S-'ï^'^  temps,    ^  P    ^\    J    [1   J  hJ   jj-s^  f    li^'p    r  '  et  nous  pourrons 


considérer  le  8i\>  comme  note   réelle:  la  61*-  remplaçant  la  5l*,  ou  l'anti- 
cipation de  la  7'-'F<' 


MAURICE  RAVEL.     Gaspard  d^  la  nuit. 
Très  lent  ^ 


(Durand,  Edit.) 


f^^ffW? 


Wr~â 


^ 


Quintes  superposées. 


MAURICE  RAVEL.     Miroirs.  (Albofoda) 
très  bC'c  et  bien  rythmé- 


(Demets,  Edit.) 
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Le  pas-^agt^  transposé  en  rfr#  mineur 

devient  d'une  analyse  très  facile: 

(hj  est  simplement  un  renversement  de 


MAURICE  RAVEL.  Mi  mi  rs  (La  vallée  des  Cloches)    (Demetb,  Edit.) 

Très  lont 


^^^^f 


(r)Sol:i  fondamentale  d'un  accord  de  O'-'^T-^  par  l'éc^uisonance  de  toî#  avec 
fa  ^dj,*it  de  lap.  si.  ré  avec  siîji,  si.  re. 
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V.  d'I^TSY S*^ L^Etrnngrr  (introduction  /Yw^'"r"^ac!'c)CDurrin(l,  Kdit  ) 


Les  combinaisons  les  plus 
simples  sont  quelquefois 
d'un  grand  effet.  Tel  est 
le  trille  sol  lah  qui  avec 
les  retards  inférieurs  fait 
entendre  simultanément 
les  notes  suivants: 


V.  d'INDY.    L^Etranger.      Page  85 

Lent 


(Durand,  Edit.) 


''■Wojr  page  •!26 
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Dans  l'écriture  «  horizontale  »,  on  se  rend  mieux  compte  du 
tissu  musical  en  isolant  les  différents  contrepoints  ; 


V.   d'INDY.      L-'Etrnngcr.     Page  91. 
Lent 


(Durand,  Edit.) 


Il  ne  faut  pas  s'attacher,  dans  l'écriture  basée  sur  le  contre- 
point, à  chercher  des  accords;  il  faut  observer  la  marche  des 
parties  dont  les  rapports  simultanés  peuvent,  à  certains  moments, 
se  classer  «  accords  ». 

Dans  le  cas  présent  il  est  dans  la  pensée  de  l'auteur,  croyons- 
nous,  de  considérer  la  mesure  {a)  comme  étant  formée  de  contre- 
points entourant  un  seul  accord. 


rf-^ 

^.]  n. 

'^ r- 

Â) 

4—» ^ — 

tr?^-    t-o 

1 — -^ " 

b-o- 


RENÉ  LENORMAND.   Lr  Jardin  des  hamhous.  (Keu^el,  Edit.) 

Lent 


r^>AL'cord  parfait  majeur 
avec  H'J'  ajoutée  et  9"îne 
Ji  ajoutée,    rapprochées  à 
distance  de  seconde. 


Deux  Ped 
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G.  FAURÉ.      La  bonne  Chanson.     N9  4. 
Allegretto  quasi  Andanîe 


(Hamelle,  Edit.) 


Tonalités  é- 
loiçnéesj  ef- 
fleurées en 
quelques  ac- 


cords 


(*) 


G.  FAURE.      Pièces  brèves. 
Allegro  moderato 

^.  .:.  I  ..i JL— 


CHamelle,  Edit.) 

J. 


.À-^-yi 


i 


J- -i     7 


^'r^'t/yr  \i'^  rTfr---r  f 


>  'f. 


f 


n}'[^  ^m^wm^&^ 


Ainsi  que  nous  l'avons  dit  dans  notre  préface,  M.  G.  Fauré 
occupe  une  place  exceptionnelle  par  le  tour  plein  d'élégance  et 
de  modernisme  qu'il  saitdonner  à  des  enchaînements  d'accords 
relativement  simples. 


(*)       J.  S.   BACH 

Petit    labyrinthe 

harmonique. 

Œuvres  liour  Orfçue 

9<'in'-  Volume 

de   l'Edition  Peters 
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GABRIEL  DUPONT.      Les  Ca/^tf9.s>"r. 
P 


La  sa-li-vede  tes  baisers    sent  la  dragée 
Lent  et  recueilli 


Œ€>uçel,  E'iit.) 


La  main  (droite 
joue  en  ?»?  mineur 
et  la  main  çau- 
chaeni^^  majeur. 


GABRIEL  DUPONT.      Poèmes  d'Automne.  (Astruc,  Edit.) 

"F 


% 


Douceur    du  soir!    Dou-ceur  de     la  cham-bre  sans  lam-pe! 
Lent  et  recueilli 


Le  cré-pus-cule  est   d.,.ux_  coin-nie  u  -  ne  bon -ne  mort 


Acc«n-H;  de  sixt»-  avec  la  basse  doublée.        Saveur    moderne     obtenue 
par  des    movens  très  simples. 


—  116  — 


GABRIEL  DUPONT.      Poèmes  d'Automne. 
PP 


(Astruc  ,  Edit.) 


Et    lan-gou-reu-se  -  ment    la  clar-té     se    re  -  ti  -  re:      Doj- 


jl^'ip-pjippjr  ^'ir  w'int^ 


É 


ceur!NepIusgevoirdistincts!N'étreplu3qu'u»!  Silence .' 


i^ 


s 


Enchaînements 
d'accords  de 
9«P^  de  diffé- 
rentes espèces 
dans  la  position 
du  quatrième 
renversement. 


A.ROUSSEL.  Soir   d'été.  fRoiiart  et  Lerolle.  Edit.) 

(S'ili" partie  du  Poèvie  de  la  Forêt.) 


fc 


ï=xà 


^ 


^ 


s 


-« B^- 


^^ 


»g.       fi* 


-r 


é^''^^'^  ^s^^^ 


^^^^^ 


^#m   ^f  IF    'P  is 


Eclaircissement        ^. , 


^^^rt 


^S 


-£ss iiu 


^ 


ibt 


^ 


hâ: 


* 


(Q;  Accord  de  tonique  de  ré\>  mineur 

avec  6'-*^  ajoutée. 
(h)  3"?"'*   renversement  de   l'accord 

de  9^1?^  de  dominante  avec    S*.^ 

altérée.,  svr  do)>  \  de  ^fah 
(cj  Accord  de  It  de  d<;minante  de  ref 

SCU3  entendu. 
Cij  ini»  pédalo  o  i  simplenent   note    e- 

trangère  au  premier 'accord. 
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A.  ROUSSEL.      Forêi  d'hiver. 


\e^i  vo.ns 


tM^^^^ 


(Rouart  et  LeroUe,  Edit.) 


Enchaînements  d'accords  de 
9ène  (par  dêçrès  conjoints  ) 
la  sixte  remplaçant  la  5'*. 
La  6'5  mineure  étant  équi- 
sonante  avec  la  5^^  augmen- 
tée on  pourrait  analyser  ce 
passage:  accords  de  9*=?"-'  a- 
veo  altérations  ascendantes 
de  la.  5^-*=  le  tout  sur  pédale 
médiaire. 


C.B. 


A.  R0USSE1-.      Résurrection 
Très  lent 


(Rouart  et  LeroHe,  Edit.) 


fo)  Accord  de  9*^?^  ^e  dominante  avec  appogiature. 

(b)  m-ih  appogiature  de  la  5l^. 

(c)  accord  de  7'-"U"'«  diminuée  du  ton  de  soi  mineiir. 
r<f;  Accord  de  tonique  de  sol  riincur. 


A.ROUSSEL.       Evocation.  (N9  3.) 
8- 


CDurand,  Edit.) 


Accord   forme  peu  a  peu  par  des  tenues  9u0ce|sives_ 

et  embrassant  dans  l'étendue 

la  série  des  différents  sons   harmoniques. 
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E.  MORET.        Vers  touf  ce  qui  fui  toi 

(Prnir  foi.) 


(Heugel,  Edit.) 


fe 


i,d^^.p^f  pMr,l  ^}.  J  iT^^J^^ 


S 


1^ 


Et  que  j'ouvre  à  ge-noux  pourvoir      comme  "untré 


vm 


g.    /    lir'fi 


ff 


m 


J^'^ 

ir-9-' 


\>^' 


nfe-f^ 


pi'-^f-^ 


ia-9- 


W 


w 


3 


S 


^ 


^i-Jll.,M^ 


K'h   s  y 


m 


S^^ 


Tout  rnon  pas  -  se    dansl'ombre    e-tin-celer  en  -  cor 


Ce  compositeur  emploie  souvent  récriture  enharmonique. 


E.  MORET.        Utic  heure  sonne  au  loin. 

(Pour  toi.) 


(Heug'el,  Edit.; 


(a)  si   appogiatxire  de  la  Cd)  —  (ej  broderie  de  l'appogiature. 

Co)  re  ap-^ogiature  de  la  broderie  dob.  Cd)  la  note  réelle    (9^^^     dans 

l'accord  de   9*^!?''  sur   sols. 


—  iiy  — 


CHeugol,  E.lit.) 


Dans  tabirnitf     rt-vnnt  cômnip  i  rvcnlli'^  plant  fs    Éiifriiit.  Miriit  nroiitcharn}i' 


^ 


4):      go 


=?5F 


fl"?''  majeure  sans  note  sensible  avec  altéra- 
tion descendante  de  la  5*.*'. 


CH.   KŒCHLIN.     L'Asfrr  rougv. 


(Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 


&A  H 


r^O. 


«r^ 


^. 


fa)  Aicord  de  9''îr*^  sur 
tonique  passagère. 


#       5  5t 


CH.   KŒCHLIN.     Arcampag-ncmmt.  (Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 


Lrnt  et  très  lié 


S 


^^ 


(a) 


^^m 


^ 


;^ 


J 


'^') 


ui 


c/^     r^; 


^ 


(d) 


(a)  Aocoi'd  de  T'èmp  arec  deux 
appogiatures,/at,  dol>. 
(h)  accord  de  13'ï'^    formé 
par  six  tierces  superpo- 

(r;  Accord  de    T"^^     avec 
lah  redoublé   à  l'^'l*    in- 
férieure s;ir  pédale  7nii>. 
Cd)  Pédale   7nii>. 
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CH.   KCFXHLIN.      Rhodantc 


(Rouartet  Lerolle,  Edit.) 
PP  .r> 


Accords  n'ayant    aucune 

signification  tonale  et  é- 

(nj Accord  de  'î-'î-''  sur  double  pédale  /<7,  ini    écrits  uniquement  pourleur 

^, ,  .  ,  j     »,AmB  j     ,1        -j   ,     .   /  \  sonorité  et  le  rapport  qu'ils 

f/îj  Accord  de  T**?®  sur  double  pénale  iab.rmo  \       ^  ,  rr       i 

^  I  ont  avec  les  paroles. 


CH.  KŒCHLIN.     Uastrc  rouge. 


(Rouart  et  Lerolle,  Edit.) 


j)oco  allarg.      a  tempo  (un  peu  ralenti) 

I   -,      -,  ~  -     _       _  p  -^ 


M:^ 


w^ 


ÎI^ 


n 


Tsr 


rail. 


Sw  y^T^'^'i-  poco  a  poco 


g 


mr 


n    |>8 


o     L  "  " 


H^ 


Tif 


TT 


1.5 


On  sera  surpris  de  la  simplicité  des  harmonies  primitives  de  ce  pas- 
sade. 


/) 

A_         -                ** 

(\ 

•1 

4^ 

»" 

— «-r,^ 

iin 

— JJ 

—trx 1 

— *TI 

\3 

«r " 

-**» — ro 

irr 

il 

1^^ 

i^ 

-txï 

>tTr 

--"-- 

-Htts 

h>Tr- 

1             ;;  - Il 

— tï-n 

-Wtt- 

■rs    

....  ,„.,. 

H 

u 

TT 

£i. 

TT- 

o 
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LOUIS  AUBERT.       Odelette 

.P(V  .    (h). 


(Di'franri,  Edit.) 


^^(oj  Le  chaut  em- 

^V"        |pioie   les    notes 

''  constituant  l'ac- 

Etc'estton  cm -braque  je  cherche  ^^^^  ^^  7  5^,^^ 

de  la   jiremière 
mesure. 

r^Mppogiature. 
(c)'  Quadruple 
appopiature  de 
l'accord  à'ut  Cd). 

CeJ  silj  pour  dob. 


LOUIS   AUBERT.    Préludes.  (Crépuscule  d'Auio-mne.)  (Durand,  Edit.) 


(a)  Accord    de 
-inaient  ne  reviendront  pas       danslau-tom  -n»"           %  svir  la   (sur 

"  _  ré  pid ale)/a  4 

appog-^ati-.re. 

(b)  Appogiatures 

doubles  non  réso- 
lues; 


LOUIS  AUBERT.       Nuit  mauresque. 


(Durand,  Edit.) 
doux  et  eccprcfisif 


vc/ 


Ces  mesures  et  toute  la  phrase  qui  suit  reposent  sur  Taccordde  7 
Z  V>.    Les  altérations  de  fa  (fa\>)  et  de  do  (do\.)  sont  constants 

et    non  résolues   ce  qui  donne  la  gamme 
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PAUL    DUKAS.      Ariant^  et  Barh^-Bleu>>. 
Fae:e87  Lent    ()       ■' ,  ^.^         C) 


CDurand,  £dit.} 


(a)  Accords  de  fî^T  augmentée  enchaînés  par  degrés  conjoints. 

(b)  Accord  de  +  sur /a  avec  V-t-  altérée  dans  la  position  du3''F-'^ren 
versement.     Le    mi]>  devient  ensuite  pédale. 

(c)  Plusieurs  interprétations  sont  possibles  pour  let.  accords  int-^r- 
médi.Tires.  La  meilleure  sera  de  les  considérer  comme  formés  de  notes 
mélodiques  de  différentes  espèces. 


PAUL   DUKAS.      Ariane  et  Barhc-Blcuc. 
Page  i02 


(Durand,  Edit.) 


*A 


^ 


^lXIJi^^ju^^ 


e 


Ë^ 


Mon  long  baiser  degœur  vous  a-t-il  fait  du 


®j^k.àÀi^.±A_^ATÀ. 


^^^iVrPy:^^^^^ 


eaprcss. 


Passage  contenu  dans  l'accord  de  7  sur  rfo# 
5^-*"  altérée  (J'au  pour  soit). 


avec  la 


1^ 


Notes  réelles: 


# 


»4 


Les  autres  notes 
sont  des  appogiatu- 
res  sans  résolutions, 
ou  des  notes  de  pas- 
sage. Le  sijj  du  chant 

est  emprunté  à  la  ligne  mélodique  des  notes  dejfassagpde 

l'orchestre. 


a 


r,%J 


^ts 


m. 


-g-Q- 


S^ 


—  12.3  — 


JEAN  HURÉ.     Sonate  pour  Piano  et  VioJtniccUc.     (Mathot,  Edit.) 


Page  11. 


^fat  minevr    lÙOi) 


-m 


PPP. 


'-^è-^  J/J^ 


Exemple  d'une  mélodie  accom- 
pagnée par  des  harmonies  mo- 
dernes. Cette  sonate  au  point 
de  vue  d&  l'équilibre  entre  une 
mélodie  d'allure  franche  et  une 
harmonie  moderne  recherchée, 
est  à  remarquer. 
Voir  Chap.  XII,  Conclusioli  page  435 


JEAN  HURE.    Sonaic  pour  Piano  ei  ViolunceUe.       (Mathot,  Edit.) 
Page  If 


Ce  fragment 
facilement  e 
portant  au  chapi- 
tre X,  Gamnit;  par 
tons  entiers. 


s'éclaire  TO     J    J   <-,J-i?J   ^*     I     11-^  '       I     f  -^ 

n  sp  re-   *' 


»    g    II  cor d;- 


'd)  et  l'é^  super 
po<;itiorl    d'ac- 
cords de  5Vaug- 


(Voir    gamme  par  1 

tons  entiers  harnnnisée.) 
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JEAN  HURÉ.    Suite  sur  des  chants  Bretons.  (1S9H)     CMathot,  Edit.) 

Pnvr  PianO)  Vin! on  ff  Violoncelle . 


Page  5. 


Met.  J  =  76 


it"'.U!j 


Violon 


''-^'i,^i!  }   \  l 


On  peut  analyser  l'accorfl  (i)     île 
deux  ninnières: 

y?  s7'/>  appoçiature  de  la\^  non  en- 
tendu: f\  pi  dans  un  accord  de 
A.  [>J  \,È-    sixte  augmentée 


^7  sur  lav 

2?  En  jircnant  ^#  pour  solh.on 

a  l'accord  de  9»'™'=  sur 


JEAN   HURÉ.      Sonate  en  fa   majeur.  flQntf) 

Page  2-î.  Pour  Piano  et  Itolortrelh- 

Allegro  nia  non  troppo 


(Mathot,  Edit.) 


Les  mesures  1 ,  3  et  4  sont  for- 
mées par  l'accord  Ab  Jli  avec 
S^-'"  ajoutée;  ioiites  les  notes 
étrangères  sont  des  notes  de 


passage  ou  des  broderies; 


Mesure  2,  accord  de  9'F^  sur 


reh^  aih  broderie:   fU  V'  l  ^^     Mesure  .5,  accord  de  ft"!P^  sur  8oll>;  7nii> 
appoçiature  du  Jal>  ou  du  réh  non  entendu:    p^     l^^rg 


Harmonies   à  l'état  simple: 


i  i<ifi'li44' 


g 


^^3  ^\i>  'il  ^^f 


i-dô 


JEA.^    HURE.        L't    Cnihrdralr. 
8- 


(^Di.iiiie  en  prepar.ition.) 
(lî»10-19i;>) 

k 


M.  Jean  Huré  nous  communique  ce  fragment  inédit  qui  échappe  à  l'analyse. 
Ces  accords  rentrent  sans  doute  dans  la  catégorie  de  ceux  que  l'on  écrit  pour 
leur  sonorité,  sans  préoccupation  de  grammaire  musicale  (?)  Nous  remarquerons 
seulement  que  dans  les  accords  (a)  et  (h)  les  mêmes  notes  sont  entendues  dans 
des  états  différents  en  changeant  doctave,  et  que  l'accord  (a)  fait  entendre 
toutes  les  notes  de  la  gamme  chromatique. 

G.  FAURE.  Le  parfum  impérissable     (J.  Hamelle,Edit.) 
Andante   molto  moderato 


WfW' 


Il  faudrait  pouvoir  citer  la  fin  de  chaque  strophe.  D'ailleurs,  toute  la  mélodie 
serait  à  citer  comme  un  exemple  des  plus  typiques  d'expression  raffinée  et 
moderne. 
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ERIK   SATIE.    Le  fïls  des  étoiles.  CRoxxart  &  LeroUe  Edit.) 

Wagnérie  Kaldeenne  du  Sar  Péladan 

En  biajie  et  immobile  (1894) 

i  Dans  la  tête 


LJOÊJ 


Prélude 

du 
2?Acte 


-'  T  P  f  ni 


Nous  entendons  souvent  dire  que  l'école  moderne,  à  son  début,  s'est  inspirée 
de  Moussorgsky.  Si  quelques  critiques  admettent  cette  filière,  plusieurs  compo- 
siteurs affirment  avoir  trouvé  leur  point  de  départ  dans  les  harmonies  de 
M.  Erik  Satie.  Ces  harmonies  furent  écrites  il  y  a  20  ou  25  ans,  dans  un  style 
indépendant  de  toutes  les  conventions  techniques  usitées  à  celte  époque. 

Courageusement  facile  et  complaisamment  solitaire 


Prélude 

du 
3?  Acte 


m)  I 


m^ 


^ 


p^ 


Est-il  nécessaire  dédi- 
re que  les  indications  de 
style  s'appliquent  à  des 
phrases  et  non  unique  - 
ment  aux  accords  cités? 

Cet  ouvrage  est  écrit 
sans  barres  de  mesure. 


Nous  citons  ces  harmonies,  laissant  chacun  en  apprécier  à  son 
gré  la  valeur  musicale. 


ERIK  SATIE 


Fragment 

du 

l*L''Acte 


icspud  (1892-93)  (Rouart  à  Lerolle  Edit.) 
_       Ballet   Chrétien 


@  À 


î 


a 


m 


w 


Quatuor 


(a) 


^ 


)'«)  Ces  deux  derniers 
accords  doivent  être 
lus  en  clef  de  sol. 
D'après  une  note  de 
lauteur  cette  écriture 
conventionnelle  a  été 
adoptée  «  pour  l'éloi  - 
gnement  des  Stupides". 


ERIK  SKïl'E. .  2^'^^  Sarabande  ri5<S7) (Rouart  A  Lerolle  Edit.) 

Ces  harmonies, 
^2)^(47)  étonnan- 
tes pour  l'époque  ou 
elles  furent  écrites, 
s'Emalyseut  facile  - 
ment  par  les  moy- 
.eus  qui  nous  ont 
servi  jusqu'à  présent. 


^lÀj. 


^ 


^ 


m 


^ 


0L 


n 
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F A^ELl(*^ Tableaux  symphoniques(1883)  (Inédit) 

d'après  le   Roman  de  la  J/om/i?  (Th. GAUTIER). 

lèfe  Partie 

Rentrée    triompbede   du    Pharaon. 

^llegro  moderato 


Quatuor  sordini 


icencc      confuse    et    Idintaine    avant     1  extase     du 

3 


Les  parties  graves  forment  une  succession  de  5*?^  diminuées  et  7"l«s  mi- 
neures s'enchaînant  par  mouvement  semblable  dans  toutes  les  parties, et ,.imi\  nt 
à  la  septième  les  deux  parties  supérieures.  Ceiles-ci  font  eutendre  une  succession 
de  tierces  majeures  dérivant  de  la  gamme  par  tonsentiers.  ^    .     »    a 

3 


Thème  du  Pharaon 

A  A 


fipn 

I  V 


Ce  passage  est  pase  sur 
la  gamme  par  tons  entiers  . 


Les  citations  des  œuvres  de  M.  Fanelli  ont  ua  grand  intérêt,  en  raison  de 
l'époque  où  ces  œuvres  furent  écrites.  Composée  en  1883,  la  première  partie  des 
Tableaux  Symphoni^ues  n'est  arrivée  à  la  connaissance  du  public  qu'en  19:3!! 
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r(*) 


FANELLP.  ^Méme  ouvrage,  Z-'T'' Partie,  1886. 

Da!i5  une  salle  du  palais.    Jongleuses  nues. 


(a)  Les  entrées  successives  des  instruments  à  cordes  donnent  une   succes- 
sion de  tierces  majeures  par  tons  entiers   (en  sautant   d'une  octave): 


"  US  U» 


(b)  Accord   formé  de  la  superposition  de  quatre  accords   de  ^  avec  5V' altérée: 


b5       b5        iiB       .^5 


^^ 


On  remarquera  que  le  dernier  accoid  solM  .S2#  rét  faii  est  enharmonique- 
ment,un  renversement  du  premier  ai.cord,  rék  JaU  lah  util  .  En  écartant 
les  notes  enharmoniques ,  l'accord  (ô  )  est  donc  un  accord  de  13"i*^aveo  al- 
térations. 


(*)  M.  Fanelli  est  né  à  Paris,  de  père  italien  et  de  mère  belge.  Il  a  toujours 
vécu  dans  le  milieu  musical  parisien  et,  a  ce  titre,  peut  être  compté  au  nombre 
des  musiciens  français. 
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FANELLI.    Le  Cauchemar.  1S88    inédit). 

(Viijtôr  HUGo) 


Le  monstre  volant    sur   un  lac   de  ffu 


(a)  Accord   H 


aiigrnentee  av 
te  altérée 


■        (52) 

l'ecquin-    y     "à  I  ^ 


i 


(b)  Accord  de  ll'^T'^ 
alimentée  avec  7  "^  ?"^ 
altérée: 
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FANELLI.   Impressions  pastorales .1890  Cinédit). 


(a  )  Accord 


(b)  Accords  de  9^™^  avec  la  5*5  altérée  et  une 


de  ll«n>^       * )I     V ^  IS^^U^®  ajoutée.  Enchaînements  par  S^S^descen 

-^ —     «j  j      . 

augmentée  :  fr^         dantes  . 
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Déductions  et  Réflexions  diverses 


Quelques  musiciens  veulent  voir  dans  l'échelle  des  harmo- 
niques, l'origine  inéluctable  des  accords  employés  actuellement, 
accords  que  leurs  prédécesseurs  auraient  peu  à  peu  découverts 
par  intuition.  D'après  ces  musiciens,  on  pourrait  établir  l'origine 
des  accords  de  la  manière  suivante,  qui  conduirait  à  employer 
un  accord  de  ii*  augmentée  (*)  : 


Son  11 
Ifeuçmentée. 


* 


Sons  5  et  6 

Sons  1  et  2 

Sons  3  et  4 

TiercesC*») 

Son  7 

Son  9 

.    octave 

51*=  et  4t.e 

et  sixtes 

-jhrae 

gèrr.e 

^ 


■H^ir 


a^syi 


S 


-rr- 


Temps  primi- 
tifs. 


Premiers  siè- 
cles du  mo>en- 
âge. 


A  partir  dui  Temps  modernes  i  Temps  à  ve- 
Xin  siècle  I  à  partir  du  XVII  i  nir  et  même 
!  siècle.  !  temps  présent. 


Si  séduisante  que  soit  l'interprétation  donnée  à  cette  échelle 
d'intervalles,  elle  est  discutable  et  discutée  (***). 

Les  uns  disent,  avec  raison,  que  le  son  ii  n'est  pas  plus  un  fa  i 
que  le  son  7  n'est  un  si  [j;  d'autres  affirment  que  la  génération 
des  accords  par  superposition  de  tierces  est  inacceptable,  et 
qu'un  accord  de  11' ne  peut  exister;  mais  des  contradicteurs 
surgissent  et  font  dériver  tous  les  accords  d'une  superposition 
de  tierces 

Laissons  les  théoriciens  s'expliquer  entre  eux  et  disons,  d'après 


(•)  M.  Jean  Marnold,  dans  le  bulletin  n°  5-1908,  de  VInstitut  psychologique, 
indique  à  peu  près  la  même  formation  d'accords. 

(")  La  tierce,  que  l'on  fait  apparaître  au  xiii^  siècle,  était  employée  en  même 
temps  que  la  quinte  et  la  quarte  dans  l'organum  mixte.  A  titre  de  dissonnance, 
objecte-t-on.  Cependant,  Jean  Cotton,  qui  vivait  au  xi*  siècle,  écrivait  :  «  Maître 
Salomon  faisait  chanter  la  quinte,  là  ou  Maître  Albin  enseignait  la  quarte  et  où 
Maître  Trudon  ne  voulait  admettre  que  la  tierce.  »  Cela  nous  semble  indiquer 
que  deux  cents  ans  avant  la  date  fixée  par  les  historiens,  la  tierce,  dans  la  pra^ 
tique,  s'employait  au  même  titre  que  la  quinte  et  la  quarte  (?). 

(***)  Dans  les  Principes' du  Système  musical  et  de  l'Harmonie,  de  M.  Anselme 
Vinée  (J.  Hamelle,  éditeur),  lire  sa  théorie  des  accords. 


—  132  — 

M.  Marnola,  que  M.  Debussy  a  employé  l'accord  de  ii*  aug- 
mentée dans  Pelléas  et  Môlisande.  Nous  en  donnons  un  exemple 
d'après  M.  Florent  Schmitt  [ij,  et  plusieurs  exemples  d'après 
M.  Fanelli  [52],  [-53],  [54]- 


Il  est  important  de  remarquer  que  l'école  dont  M.  Vin- 
cent d'Indy  est  le  chef,  est  aussi  très  moderne  dans  sa  manière  de 
traiter  le  contrepoint.  Les  moyens  d'analyse  étant  différents,  il 
faudrait  un  travail  parallèle  à  celui-ci  pour  se  rendre  compte 
des  procédés  usités  dans  le  contrepoint  moderne;  néanmoins, 
nous  avens  cité  quelques  passages  de  M.  Vincent  d'Indy,  parce- 
qu'il  est  impossible  d'écrire  un  ouvrage  sur  la  musique  moderne, 
sans  nommer  l'éminent  compositeur  ;  sa  place  serait  prépondé- 
rante dans  une  étude  analytique  des  œuvres  caractérisées  par 
l'écriture  «  horizontale  »  plutôt  que  par  l'écriture  «  verticale  »  [  1 2 
et  13]. 


Toutes  les  citations  précédentes  portent  sur  des  faits  harmo- 
niques spéciaux  à  l'écriture  moderne;,  leur  rôle  au  point  de  vue 
«  composition  »  n'a  pas  été  envisagé.  Il  ne  faut  pas  se  dissimuler 
que  toutes  ces  particularités  d'écriture,  intéressantes  en  elles- 
mêmes,  ne  sont  rien  si  elles  n'entrent  pas  dans  le  développement 
logique  d'une  pensée  musicale.  Peut-être  pourrait-on  reprocher 
à  quelques  musiciens  de  se  laisser  séduire  par  la  recherche 
du  fait  rare,  au  détriment  de  l'inspiration. 

On  rencontre  souvent  des  œuvres  tellement  «  bourrées  »  d'har- 
monies intéressantes  que  l'émotion  en  est  bannie.  Il  y  a  là  un 
écueil  que  les  vrais  musiciens  sauront  éviter.  D'ailleurs  il  serait 
téméraire  de  porter  un  jugement  sur  la  sincérité  de  l'émotion 
des  compositeurs  modernes,  et,  tel  musicien  que  l'on  accuse  de 
«  complication  voulue  »,  ne  fait  souvent  que  manifester  une 
sensibilité  très  sincère  dans  la  forme  qui  lui  est  devenue  fami- 
lière et  personnelle. 
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Des  systèmes  nouveaux  s'élaborent  de  différents  côtés  (*'..  Les 
uns  se  basent  sur  l'échelle  des  harmoniques,  d'autres  sur  la  divi- 
sion de  l'octave  en  petits  intervalles,  d'autres  encore,  ramènent 
cette  division  à  12  demi-tons  égaux.  Les  partisans  de  cette  der- 
nière combinaison  n'auront  pas  manqué  de  remarquer  que  les 
compositeurs  modernes  écrivent  souvent  le  4  pour  le  p  et  réci- 
proquement, comme  si  les  deux  notations  indiquaient  le  même 
son.  Chap.  XI  Tiq],  [20],  [24J,  [-26].  Chap.  VI  [4],  [8],  etc. 
Mieux  encore,  dans  certaines  partitions  on  trouve  une  phrase 
diézée  dans  une  partie  et  la  même  phrase  bémolisée  dans  une 
autre  partie  marchant  à  l'octave  ou  à  l'unisson  de  la  première.. 


(*}  Nous  avons  dit  dan?  les  notes  de  la  page  8,  que  nous  osions  à  peine  citer 
M.  Schœnberg.  de  Vienne,  trouvant  ses  œuvres  inintelligibles.  Deux  mesurer 
de  cet  auteur  suffiTont  pour  expliquer  notre  réserve.  M.  Schœnberg  est  profes- 
seur au  Conservatoire  de  Vienne. 


ARNOLD  SCHŒNBERG.  Drei  Klavicr-Siuckc. 
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Il  ne  viendra  à  personne  l'idée  de  dénier  à  la  technique  an- 
cienne la  possibilité  des  harmonies  chromatiques  et  compli- 
quées. A  ce  sujet,  on  peut  relire  Bach,  Schumann,  Chopin  et 
aussi  Wagner,  qui,  par  comparaison,  se  rattache  à  la  musique 
ancienne  plutôt  qu'à  la  musique  moderne.  Quant  à  Beethoven, 
il  paraît  s'être  peu  soucié  des  recherches  harmoniques  ;  dans  la 
toute  puissance  de  son  génie,  il  s'est  attaché  au  développement 
des  idées;  celui-ci  atteint  une  telle  grandeur  que  le  piment  des 
harmonies  recherchées  devient  inutile.  Cependant,  il  n'a  jamais 
reculé  devant  une  hardiesse  harmonique  dont  il  avait  besoin 
pour  traduire  sa  pensée  (*). 


(*)  Nous  avons  déjà  cité  l'entrée  du  final  de  la  9®  symphonie  (note,  page  68). 
Voici  un  autre  eiemple  du  final  de  la  Symphonie  pastorale.  Fétis,  en  bon  pro- 
fesseur d'harmonie  corrige  ce  passage,  «cette  faute(!)  d'un  grand  artiste  ».  On 
a  l'habitude  d'analyser  ce  fragment  :  entrée  du  cor  dans  le  ton  à'ut  sur  une  pé- 
dale ÔA  fa.  Nous  ne  pouvons  nous  empêcher  de  considérer  le  sol  comme  un  re- 
tard du  la.. 
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Les  compositeurs  d'éducation  classique  peuvent  écrire  des 
harmonies  modernes  (*),  leur  habileté  technique  leur  permettant 
d'aborder  tous  les  genres  de  formules.  Accomplissent-ils  alors 
un  acte  de  volonté,  ou  subissent-ils  l'influence  de  l'ambiance  ac- 
tuelle? C'est  un  point  difficile  à  préciser. 

D'ailleurs,  en  cherchant  une  réponse  à  notre  question,  on  arri- 
verait peut  être  à  découvrir  que  certains  auteurs  ne  sont  mo- 
dernes que  par  leur  volonté  d'écrire  des  harmonies  recherchées, 
sans  y  être  amenés  par  leur  sensibilité  naturelle. 


Dans  cette  courte  revue  des  harmonies  employées  actuellement 
nous  n'avons  pu  citer  tous  les  compositeurs,  et  nous  n'avons 
pas  toujours  donné  à  ceux  que  nous  citions  la  place  importante 
qui  leur  revenait.  Nous  prions  les  uns  et  les  autres  de  ne  voir 
aucun  parti  pris  dans  notre  silence  ou  notre  réserve  ,  les  ouvrages 
que  nous  offrait  notre  bibliothèque  ont  seuls  déterminé  le  choix 
des.  citations.  Celles-ci  ont  été  faites  dans  un  esprit  de  complète 
impartialité,  sans  tenir  compte  de  nos  préférences. 


•THEODORE  DUBOIS.    Promenade  à  Véiang.        (Heugel.  Edit.) 
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CHAPITRE  XII 

Conclusion 


En  voyant  que  chacun  des  passages  cités  peut  s'expliquer  au 
moyen  de  la  technique  ancienne,  le  lecteur  sera  tenté  d'en  con- 
clure que  l'harmonie  moderne  n'est  autre  que  l'harmonie  clas- 
sique, traitée  avec  plus  de  liberté.  Ce  ne  serait  pas  tout  à  fait 
exact.  A  la  rigueur,  presque  toute  la  musique  nouvelle  peut  s'ana- 
lyser avec  le  secours  des  anciens  traités  d'harmonie  et  de  contre- 
point, les  auteurs  modernes  ayant  tous  fait  des  études  classiques, 
et  les  esprits  les  plus  novateurs  subissant  involontairement 
l'influence  indélébile  de  cet  enseignement.  Il  en  résulte  que, 
dans  la  musique  la  plus  moderne,  on  peut  presque  toujours 
retrouver,  quoique  très  dissimulé,  le  lien  qui  la  rattache  à  la 
technique  classique. 

Néanmoins  il  nous  semble  qu'il  y  a  dans  cette  musique  une 
harmonie  nouvelle  à  l'état  latent,  qui  ne  tardera  pas  à  rompre 
ce  lien,  à  renverser  les  murailles  dont  les  professeurs  d'harmo- 
nie ont  involontairement  entouré  le  vieil  enseignement. 

Si  nous  avons  pu,  non  sans  une  certaine  puérilité,  ana- 
lyser quelques  mesures  de  musique  moderne,  les  artistes  se 
seront  vite  aperçus  de  l'insuffisance  de  nos  commentaires.  Il 
faut  à  la  pensée  moderne  une  nouvelle  technique,  elle  ne  sera 
formulée,  croyons-nous,  que  par  un  artiste  ayant  pu  se  dévelop- 
per en  dehors  des  écoles,  et  elle  dépendra  du  parti  qu'auront 
pris  les  théoriciens  à  l'égard  de  l'origine  des  sons. 

Pour  établir  un  système,  il  faut  s'appuyer  sur  quelque  chose  de 
stable,  or  actuellement,  nous  sommes  en  présence  de  trois  séries 
de  sons  qui,  à  chaque  instant,  se  mêlent  de  la  façon  la  plus  illo- 
gique :  sons  pythagoriciens,  sons  naturels  et  sons  tempérés.  Il 
faudra  choisir  enfin,  et  mettre  la  théorie  d'accord  avec  les  ins- 
truments. 

Dans  notre  préface,  nous  avons  examiné  les  différentes  voies 
que  pourront  suivre  les  compositeurs,  dans  un  temps  à  venir  ; 
sans  prendre  parti  dans  la  question,  nous  pouvons  remarquer  que 
la  division  théorique  de  l'octave  en  12  demi-tons  égaux  n'a  rien 
d'illogique,  puisqu'elle  existe  dans  la  pratique,  par  l'emploi  des 
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instruments  à  sons  fixes,  et  que  nos  compositeurs  manifestent  de 
plus  en  plus  une  sorte  d'indifférence  dans  le  choix  du  jt  oudu  b  (*). 

En  émettant  cette  opinion,  nous  avons  le  désir  de  faire  naître 
des  discussions  utiles  et  non  l'intention  de  préconiser  un  nou- 
veau système.  Toute  autre  technique  qui  abolirait  l'absurdité 
d'écrire  une  musique  qu'on  ne  peut  exécuter,  et  qui  ouvrirait 
une  voie  plus  large  à  l'évolution  actuelle,  devrait  exciter  l'intérêt 
de  tous  les  musiciens. 

Mais,  dira-t-on,  il  faudrait  modifier  la  théorie  de  la  musique  I 
Nous  ne  le  demandons  pas,  mais,  pour  quelles  raisons  ne  pour- 
rait-on le  faire?  Le  système  grec  a  t-il  empêché  les  théoriciens 
du  Moyen-Age  de  nous  donner  le  système  hexacordal?  Celui-ci 
a-t-il  entravé  l'éclosion  de  notre  système  actuel? 

Et  s'imagine-t-on  vraiment  que  ce  dernier  doive  durer  jusqu'à 
ia  fin  des  siècles?  Ce  serait  trop  de  candeur. 

A  l'heure  actuelle,  vieux  et  jeunes,  nous  avons  été  «  façonnés  » 
par  une  technique  traditionnerie,qui  ne  nous  laisse  pas  la  liberté 
d'en  inventer  une  autre.  Aux  musiciens  de  demain  appartiendra 
la  tâche  d'édifier  un  nouveau  système  musical  répondant  aux 
exigences  de  la  pensée  des  compositeurs.  La  musique  actuelle 
sera  une  excellente  préparation.  Supposer  que  la  mélodie  dispa- 
raîtra au  milieu  des  complications  harmoniques  est,  croyons- 
nous,  une  erreur.  D'abord,  cette  complication  n'existe  que  pour 
les  musiciens  d'une  éducation  incomplète,  et  ensuite,  on  peut 
être  certain  que  la  mélodie  se  dégagera  aussi  facilement  des  har- 
monies modernes  qu'elle  s'est  dégagée  des  harmonies  de  Schu- 
mann  et  de  Wagner.  Celles-ci,  pour  un  contemporain  de  Mozart, 
eussent  passé  pour  de  véritables  divagations...  D'ailleurs  Mozart 
ne  fut-il  pas  accusé  de  manquer  de  mélodie,  malgré  la  simplicité 
de  ses  harmonies? 

Que  les  musiciens  modernes  écrivent  donc  la  musique  de  leur 
époque  (**)  et  ils  auront  rempli  leur  devoir  d'artistes.  L'exemple 

(*)  Nous  en  trouvons  des  exemples  dans  nos  meilleurs  auteurs  modernes,  ceux 
qui  ne  peuvent  être  taxés  d'ignorance. 

(**)  On  conçoit  que^-de  vieux  artistes  dont  l'effort  fut  digne  d'admiration,  mais 
qui  restèrent  enfermés  dans  le  cercle  des  études  de  leur  jeunesse  soient  mécon- 
tents en  voyant  éclore  un  art  nouveau,  traducteur  d'une  mentalité  qui  n'est  plus 
la  leur  et  qu'ils  ne  peuvent  pas,  ou  ne  veulent  pas  comprendre.  Un  compositeur 
âgé,  mais  d'esprit  humoristique,  nous  disait  un  jour  :  «  .Dans  ma  jeunesse,  il  y 
avait  deux  espèces  de  musique,  la  bonne  et  la  mauvaise;  la  situation  était  bien 
sitnple  :  on  était  pour  l'une  ou  pour  l'autre.  Les  compositeurs  modernes  —  gens 
de  grand  talent  —  ont  inventé  une  troisième  espèce  de  musique  :  la  mu- 
sique désagréable...  On  ne  sait  plus  de  quel  côté  se  mettre.  » 
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leur  fut  donné  par  Schumann,  Chopin,  Wagner,  Liszt,  Ber- 
lioz, Saint-Saëns,  etc.,  qui,  suggestionnés  par  l'ambiance,  bri- 
sèrent les  moules  classiques  pour  formuler  une  musique  adéquate 
à  leur  mentalité.  Les  musiciens  de  l'école  actuelle  les  ont  sui- 
vis dans  cette  voie. 

Mais,  si  les  maîtres  que  nous  venons  de  citer  s'affranchirent 
des  formes  convenues,  ils  ne  changèrent  pas  le  langage  musical 
d'une  façon  radicale. 

Au  contraire,  nos  compositeurs  modernes  ont  complètement 
modifié  le  langage  harmonique,  en  même  temps  que  la  forme. 

Disons  aussi  que  les  œuvres  modernes  nous  donnent  des  im- 
pressions de  subtilité  et  de  charme,  plus  souvent  que  des  impres- 
sions de  force  et  de  grandeur.  Faut-il  en  conclure  que  la  tech- 
nique dont  nous  venons  de  citer  de  nombreux  exemples,  ne  se 
prête  pas  à  la  construction  d'oeuvres  puissantes  et  développées? 
Non  certes,  et  nous  pourrions  indiquer  des  compositions  de  la 
nouvelle  école  où  se  rencontrent  ces  qualités  de  puissance|et  de 
développement. 

Cette  école  vient  de  faire  un  grand  effort  pour  se  libérer  du 
passé  ;  laissons  lui  le  temps  de  tirer  parti  de  ses  conquêtes  et  de 

produire  les  œuvres  que  Ton  est  en  droit  d'attendre  d'elle 

Mais  si  cet  art  nouveau  n'était  qu'un  raffinement  de  l'art  ancien 
arrivé  au  terme  de  son  évolution,  le  perpétuel  devenir  de  l'art 
n'en  serait  pas  arrêté,  et  nous  verrions  surgir  de  nouvelles 
formules,  dont  on  ne  peut  prévoir  le  caractère  (*). 

FIN 

René  LENORMAND. 


(*)  Au  début  de  cette  étude,  nous  prédisions  la  venue  de  nouveaux  traités 
d'harmonie;  depuis  l'époque  ou  furent  écrites  les  parties  principales  de  cet 
ouvrage,  de  nouvelles  théories  de  la  musique  ont  fait  leur  apparition  : 

Principes  du  Système  musical  et  de  l'Harmonie,  par  M.  Anselme  Vinée. 

Traité  d'harmonie  ultra  moderne,  par  M.  Louis  Villermin. 

/  Moderni  ori^onti  délia  tecnica  musicale.  Teoria  délia  divisione  dell'ottava  tu 
parti  uguali.  Domenico  Alaleona.  (Torino.  Fratelli  Bocca,  editori,  1911). 

M.  Julien  Rousseau  indique  un  moyen  fort  simpie  de  sapprimer  les  signes 
accidentels.  (Nouveau  système  de  Notation  musicale.) 

M.  Frémond  {Musique  simplifiée.  Publication  de  l'Institut  Frémond),  donne 
an  nom  à  chacun  des  la  degrés  de  la  gamme  chromatique. 

Paris,  lŒp.  LAROCHE  <^  CJj» 
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Majoration    Temporaire    en    sus,    sauf    indication    contraire. 
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